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Da die Werke Liszts zur Zeit einen nicht unbeträcht- 
lichen Anteil an den Darbietungen der Konzertveranstaltungen 
jeder grösseren Stadt haben, so hat sich der Verlag ver- 
anlasst gesehen, die bedeutendsten Orchester- und Vokal- 
Kompositionen allgemein verständlich erläutert und mit Noten 
beschrieben versehen, herauszugeben. Dieser Sammlung ist, 
um dem Hörer die Beziehungen zwischen dem Schöpfer 
und seinen Werken nahe zu legen, und damit für diese 
erhöhtes Interesse anzuregen, eine biographische Skizze bei- 
gefügt, welche den Specialerklärungen ergänzend und sie 
verbindend zur Seite steht. 
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Im Dorfe Raiding unweit Oedenburg in Ungarn lebte 
als Gutsverwalter des Fürsten Esterhazy Adam Liszt, der 
für Musik begabt war und dessen Vorliebe für die Kunst 
durch seinen Verkehr mit Musikern der fürstlich Esterhazy- 
schen Kapelle gediegene Anregung erhielt. Liszt war selbst 
ein guter Dilettant auf verschiedenen Instrumenten und trat 
auch mit den Leitern jener vorzüglichen Kapelle, mit Haydn 
und dessen Amtsnachfolger Hummel in persönliche Be- 
ziehungen; das Vorbild von Hummel, der ja bekanntlich 
ein hochbedeutender Klavierspieler war, veranlasste ihn 
jedoch, sich schliesslich vorzugsweise pianistisch zu ver- 
vollkommnen. Ihm wurde in der Nacht vom 21. zum 22. 
Oktober (am 22.) des Jahres 1811 [er war mit Anna Säger, 
der Tochter eines deutschen Gewerbetreibenden in Krems 
bei Wien, verheirathet], ein Sohn geboren, der den Namen 
Franz erhielt. Als einst Adam Liszt, der eifrig seiner Musik- 
liebhaberei oblag, das Cis-moll-Konzert von Ferdinand Ries 
übte, merkten die Eltern, dass der kleine Franz die Themen 
des Konzertes nach beendeter Uebungsstunde vollkommen 
richtig nachsang. Hocherfreut über dieses Zeichen von 
Musiksinn begann der Vater den damals Sechsjährigen im 
Klavierspiel zu unterweisen. Die Fortschritte des Knaben 
waren so bedeutende, dass dieser in seinem neunten Jahre 
in einem von dem blinden Musiker Baron von Braun zu 
Oedenburg gegebenen Konzerte mitwirken konnte, indem er 
em Es-dur-Konzert von Ries und eine freie Phantasie spielte. 
Der Erfolg dieses ersten Auftretens war ein grosser, Fürst 
Esterhazy liess sich den Knaben kommen, der ihm etwas 
vorspielen musste, und entliess ihn mit einem ansehnlichen 
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Geldgeschenk. Der Vater von Franz war glücklich darüber, 
in Franz sein eigenes Talent in erhöhtem Masse wiederzu- 
finden und veranstaltete, durch das Resultat des erwähnten 
Konzertes ermutigt, in Pressburg ein zweites Auftreten des 
Wunderkindes. Franz begeisterte sämmtliche Zuhörer, und 
einige ungarische Magnaten, die Grafen Amad6, Szapary und 
Appony, setzten für die musikalische Ausbildung des 
Knaben ein jährliches Stipendium von 600 Gulden auf sechs 
Jahre hinaus aus. 

Adam Liszt gab nun, um sich seinem hoffnungsvollen 
Sohne ganz widmen zu können, seine Stellung beim Grafen 
Esterhazy auf und siedelte nach Wien über, wo Czerny*) 
die Studien von Franz leitete. Die theoretische Ausbildung 
wurde dabei jedoch nicht vernachlässigt, denn Salieri war 
sein Lehrer in den diesbezüglichen Disziplinen. Schon nach 
1Smonatlichem Studium liess sich Franz in Wien öffentlich 
hören und im Jahre 1823 verliessen Vater und Sohn Wien, 
m nach Paris zu reisen, wo Franz durch den Besuch des 
Conservatoire seine Studien abschliessen sollte. Bei dem Ab- 
schiedskonzert, in welchem die gesammte bessere Gesellschaft 
Wiens vertreten war, war auch Beethoven zugegen. Obgleich 
Beethoven schon damals sehr schwerhörig war, muss ihm 
doch das Spiel des Kunstjüngers gefallen haben, denn es 
wird erzählt, dass er diesen, nach dem einen Bericht, in 
seiner kurzen Art und Weise gelobt und zum Weiterstreben 
ermahnt, nach einer anderen Version sogar. geküsst und be- 
glückwünscht habe. Mit einem Empfehlungsschreiben des 
Grafen Metternich versehen, begaben sich nunmehr Liszt und 
sein Sohn nach Paris in das Conservatorium, an dessen Spitze 
Cherubini als Direktor stand. Sei es nun, dass die Statuten 
einem Fremden ohne Ausnahme den Besuch dieses Kunst- 
institutes untersagten, oder dass Cherubini, wie man be- 


*) Hummel, den Liszt gebeten hatte, den Unterricht des Sohnes zu über- 
nehmen, hatte sich für 1 Louisdor pro Stunde damit einverstanden erklärt, was für 
Liszts Verhältnisse unerschwinglich war. Czerny erteilte den Unterricht für 1 Gulden, 
den er für den Anfangsunterricht nicht einmal annahm, weil ihn, wie er sagte, die 
Fortschritte seines Schülers genügend belohnten. 


hauptet, aus principieller Abneigung gegen Wunderkinder 
Liszt gegenüber diesen Paragraphen mit grösserer Strenge 
als nötig handhabte: Vater und Sohn waren sehr nieder- 
geschlagen, als ihnen weder die Empfehlungen Metternichs 
noch ihre Bitten etwas halfen“ Um so bereitwilliger öffneten 
sich die Pariser Salons dem jungen Pianisten, der bald der 
Liebling aller wurde. Doch der Vater wachte darüb>r, dass 
die Verhätschelung des Knaben, den die Pariser „le petit 
Litz* nannten, ihn nicht vom ernsten Studium abhielt, 
welches bei Ferdinando Paör in der Theorie fortgesetzt 
wurde, während Liszt sich im Klavierspiel selbst weiterarbeitete. 
Auf Veranlassung seines Vaters befasste er sich besonders 
mit Bachs wohltemporiertem Klavier und soll unter anderm 
als tägliches Pensum die Transposition von 12 Fugen in 
fremde Tonarten absolviert haben. Wie er auch in der 
Komposition Fortschritte ar) beweist, dass sich Liszt 
an die Konzeption einer Oper:” Don Sancho ou le Chäteau 
de l’amour machte. Nachdem er von London, wohin er (1824) 
eine Kunstreise unternommen hatte und wo er allerorten 
bejubelt wurde, nach Paris zurückgekehrt war, zeigte er 
Paör das Manuskript der fertigen Oper, die durch Vermitte- 
lung seines Lehrers 1825 in der grossen Oper aufgeführt 
wurde. Ueber das Werk selbst, welches bei dem Brande der 
Academie royale ein Raub der Flammen wurde, ist nichts 
näheres bekannt, doch mag die freundliche Aufnahme dieser 
Jugendarbeit Liszt zu besonders eifrigen Kompositionsstudien 
angeregt haben, die jetzt Reicha, der seit 1818 Professor der 
Komposition am Konservatorium war, leitete. Uebermässiges 
Studium und vielfache Kunstreisen griffen den ohnehin nicht 
sehr kräftigen Körper des Jünglings so an, dass er mit dem 
Vater — die Mutter war nach Wien gereist —, der auch 
erholungsbedürftig war, die Bäder in Bonlogne sur mer auf- 
suchte. Im Sommer 1827 jedoch starb Liszts Vater hier- 
selbst. 

Auf Liszt wirkte dieser Schicksalsschlag körperlich 
und geistig sehr nachhaltig, denn es kam Verschiedenes 


zusammen, was geeignet war, die freudigen ebenso wie die 
traurigen Eindrücke auf den Jüngling intensiver wirken zu 
lassen, als es dessen Umgebung in den meisten Fällen ver- 
stehen mochte. Und wie es dem Knaben, dem Jüngling 
erging, so ging es dem gereiften Manne; oft wurde deshalb 
Liszt im täglichen Leben, wie auch in seinen Werken 
missverstanden, weil man diese nicht in den richtigen Zu- 
sammenhang mit der Entwickelung von Liszts Charakter 
und Seelenleben zu bringen wusste. 

Schon als Knabe zeigte Liszt eine tiefe Frömmigkeit; 
in dem Tagebuch seines Vaters finden wir die Worte: „Von 
Jugend an gab sich Franzens Geist einem natürlichen Hange 
der Andacht hin, und es verschmolz sich sein lebhaftes 
Kunstgefühl mit einer Frömmigkeit, welche die ganze Auf- 


richtigkeit seines Alters hatte“ Diese Neigung wuchs mit- 


den Jahren, sodass seine Eltern auf ihn einwirken mussten, 
damit er nicht seinem Wunsche Geistlicher zu werden, nach- 
gab. Auch jetzt nach dem Tode seines Vaters regte sich 
dieser Wunsch in ihm, Nun besitzt der Musiker — wie 
überhaupt der Künstler von Geburt — eine nervöse Sensi- 
bilität, die den meisten Menschen zwar unverständlich ist, 
aber als Trägerin und Vermittlerin äusserer Eindrücke für 
das Empfinden und damit auch für den Ausdruck des 
Empfindens, in jeder Künstlernatur eine äusserst wichtige 
Rolle spielt. Sie ist der Grund der schnellen und tiefgehenden 
Begeisterungsfähigkeit für Dinge und Gedanken, die an dem 
Alltagsmenschen belanglos vorübergleiten, oder die er der 
Mühe näheren Eingehens nicht für wert hält, die jedoch 
für den Künstler und sein Werk von oft weittragender Be- 
deutung werden. Von Graf Claude Henri Saint-Simon war näm- 
lich im Jahre 1825 das Buch: „Le nouveau christianisme“ 
erschienen und hatte in dem Herzen der vom Zauber der 
Romantik umstrickten. Jugend eine hohe Begeisterung er- 
weckt Dass die Saint-Simonisten im Laufe der Zeit zu weit 
gingen, war Schuld daran, dass die Besonneren unter ihnen 
sich von dem Bunde lossagten, Wie hätte Liszt der edle 
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Kern jener Lehre, deren Sekte er übrigens nie angehört hat, 
nicht sympatisch berühren sollen? Die Predigt von der all- 
gemeinen Menschenliebe war es nicht minder, als die Stel- 
lung, die der Verfasser jenes Werkes der Kunst und dem 
Künstler einräumte, wodurch sich Liszt zu den Bestrebungen 
des Saint-Simonismus hingezogen fühlte. Nach Abzug dessen, 
dem gereiften Künstler und welterfahrenen Manne der 
späteren Zeit nicht mehr zusagte, hat zweifellos der Idealist 
in ihm einen dauernden Nutzen aus der Vertiefung in diese 
religiös-socialistische Philosophie gezogen. Augenblicklich 
allerdings vermehrte diese leider infolge seines Charakters, 
seiner künstlerischen Frühreife und des herben Verlustes 
in ihm das Gefühl der Unsicherheit im Hin und Her zwischen 
Welt, Kirche und Kunst in ihren Ansprüchen an den 
Menschen. Liszt siedelte nunmehr mit seiner Mutter nach 
Paris über, wo er seinen Unterhalt als Klavierlehrer be- 
stritt, sich mehr und mehr in sich selbst zurückzog, dabei 
nicht sowohl musikalischen, als besonders wissenschaftlichen 
Studien oblag, und, um sich selbst zu genügen, geistliche 
Tonwerke schrieb. “An Stunden fehlte es dem als Virtuosen 
so hoch Geschätzten selbstverständlich nicht. Unter seinen 
Schülern befand sich die liebenswürdige, geistvolle junge 
Gräfin Caroline Saint-Criq ; er verliebte sich leidenschaftlich 
in sie und seine Liebe fand Erwiderung, doch der Vater, 
der nachmalige Minister für Handel und Colonie, der von 
dieser Neigung seiner Tochter für den Klavierlehrer nicht . 
erbaut war, schnitt den weiteren Verkehr ab, eine Trennung, 
die beiden sehr nahe ging und Liszts Gemütsstimmung 
nur verschlimmerte. Da waren es Eindrücke verschiedener 
Geschehnisse, /die jeder in seiner Weise daran Teil hatten,) 
dass Liszt dem öffentlichen Leben und der Kunst in erneuter 
Anspannung seine Kräfte widmete. Die Julirevolution des 
Jahres 1830 rüttelte ihn zunächst aus seinen Träumen auf, 
und indem .er sich für diese kraftvolle Bewegung begeisterte, 
gewann er seine Schaffensfreude und innere Spannkraft 
wieder. Hierzu kam im Reiche der Kunst eine Erscheinung, 


NOS 


die gleich einem glänzenden Meteor die Augen Aller auf 
sich zog. Nicolo Paganini, der fabelhafte Geigenkünstler 
fascinierte 1831 Paris, und fachte in unseres jungen Künstlers 
Seele neben grenzenloser Begeisterung das Verlangen an, 
der Technik seines Instrumentes gleichfalls neue Seiten ab- 
zugewinnen. Mit eisernem Fleisse arbeitete er an der Ver- 
vollkommnung seines pianistischen Könnens, deren Resultat 
ihn zum Begründer der heutigen Spieltechnik erhob, und, 
damit zugleich auch die Klavierkompositions-Technik in neue 
Bahnen lenkte. Zunächst übertrug Liszt Paganinis Etuden 
(op. 1) für Klavier, wobei er sich Mühe gab, die Technik 
der Charakteristik dienstbar zu machen. Grossen Einfluss 
gewann besonders der junge Chopin, der 1832 in Paris auf- 
trat, auf Liszt, den der Mensch ebenso wie der Spieler 
und der Komponist in jenem anzog. Chopin und Liszt wurden 
Freunde und des letztgenannten Buch über Chopin, welches 
nach dessen Tode (1849) im Jahr 1852 erschien, legt 
ein Zengniss für die Freundschaft beider und für das tiefe 
Verständniss ab, mit. dem Liszt in Chopins Schaffen einge- 
drungen war. In die Originalität und Innerlichkeit, das 
Charakteristische und Edle im Spiel und in den Kompositionen 
des feurigen polnischen Jünglings suchte Liszt sich zu ver- 
senken, und es wird erzählt, dass ihm dieses in so voll- 
kommenem Masse gelungen sei, dass Liszts Spiel und Fantasie, 
wenn er es gewollt, dem Spiel des Freundes zum Ver- 
wechseln ähnlich gewesen sei.VAuf Liszts Spiel wird dem- 
nach die Chopinsche Spielweise ihren Einfluss nicht verfehlt 
haben, und die Ausbildung des Figurenwerkes in den Liszt- 
schen Kompositionen mag auch auf Chopins Einwirkung 
zum Teil zurückzuführen sein. Von entscheidender Bedeutung 
für Liszts Schaffensrichtung war seine Bekanntschaft mit 
den Werken des genialen französischen Romantikers : Hector 
Berlioz, des Begründers der  Programm-Musik. Liszt, der 
von jeher Eigenart und Charakterisierungs - Bestrebungen 
des produzierenden und reproduzierenden Künstlers hoch- 
achtete und an seinem eigenen Schaffen bewahrheitete, musste 


notwendigerweise de Bahnen der Berlioz’schen Kunst, welche 
die motivische Gestaltung und die in ungealhnter Weise er- 
weiterte Ausdrucksfähigkeit der Instrumentation lediglich 
der Charakteristik dienstbar machte, für(die Lightigen halten. 
Den Grundgedanken, dass die Musik etwas darstellen müsse, 
erfasste er. als seinem eigenen Empfinden naheliegend mit 
der ganzen Kraft seines Könnens; und ausserdem stand 
der auf jedem Gebiete dem Weiterschreiten Gewogene dem 


‘sichtbar Neuen des Berlioz’schen Schaffens schon allein um 
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tes Fortschritts willen sympatisch gegenüber. Die Auf- 
führung der Simphonie fantastique:”*) „Episode de la vie 
d’un artiste“ von Berlioz bewegte den Jüngling gewaltig, so- 
dass er sich an die Uebertragung dieser Symphonie für das 
Klavier machte; Schumann lernte, nebenbei bemerkt, aus 
dieser Uebertragung das Werk kennen und schätzen. / 

Im Jahre 1834 wurde Liszt, der nun wieder in allen 
Salons des kunstgewogenen Paris eine hervorragende Rolle 
spielte, bei George Sand eingeführt und lernte um diese Zeit 
auch die Gräfin Marie d’Agoult kennen, die’sich mit ihrem 
Gatten nicht verstand und sich leidenschaftlich in Liszt ver- 
liebte. Dieser mochte die Gefahr ahnen, die ihm die Nähe 
der Gräfin, die auch er verehrte, bringen konnte, denn als 
der Tod einer Tochter der Gräfin d’Agoult ihm ein geeigneter 
Moment schien, sich aus ihren Banden loszureissen, ging er 
nach der Schweiz, wolin ihm jedoch eines schönen Tages 
die Gräfin folgte, welche ihren Gatten verlassen hatte. 
Liszts Vorhaben, die Gräfin zu seiner rechtmässigen Gattin 
zu machen, scheiterte an dem Stolz dieser Frau,. von der 
der Ausspruch: „Eine Gräfin d’Agoult wird nie eine Frau 
Liszt“ berichtet . wird, eine Weigerung, die den Künstler 
doppelt schwer betrübte. In Genf studierte Liszt eifrig 
weiter, hörte auch Vorlesungen an der Universität und gab 
Klavierunterricht. Als im Jahre 1835 hierselbst ein Konser- 


*) Uebrigens bietet dieses Werk das erste Beispiel eines durchgeführten 
Leitmotivs. 
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vatorium eröffnet wurde, unterstützte er die junge Anstalt 
dadurch, dass er an ihr unentgeltlich unterrichtete. 


——D Liszts Ruf als Pianist schien unantastbar. Da trat in 
Paris 1835 Thalberg, ein Schüler von Sechter und Hummel 
‚auf, der schon 1830 ın Wien grosse Erfolge zu verzeichnen. 


gehabt hatte und dem nunmehr auch Paris zujubelte. Thal- 
bergs Technik war glänzend, glatt und liebenswürdig, auch 
kraftvoll, aber doch ausschliesslich auf Virtuoseneffekte zu- 
geschnitten ; er kapricierte sich auf gewisse blendende Ver- 
wendung von Accorden, die fast den ganzen Tonumfang des 
Klaviers einnehmend, die graciösen, doch meist inhaltslosen 
Melodieen seiner brillanten Improvisationen und Komposi- 
tionen umspielten. 1836 trat Liszt mit ihm in die Schranken 
und obgleich Thalberg ehrenvoll aus diesem Kampfe her- 
vorging, zeigte es sich doch, dass Liszt nicht nur die Thal- 
bergsche Technik beherrschte, sondern durch die Tiefe der 
Auffassung seines Spiels überbot. Leicht wurde es Liszt 
aber dennoch nicht gemacht, sofort die Pariser für sich zu 
gewinnen, und das lag an dem Verhältnis zur Gräfin d’Agoult, 
welches in Paris während der zwei Jahre seines Fernbleibens 
in Unkenntnis der Thatsachen Anlass zu thörichtem Gerede 
gegeben hatte; dieses legte sich jedoch, als es bekannt wurde, 
wie taktvoll Liszt sich benommen. Von Paris aus ging er 
mit der Gräfin nach dem Familienschloss von George Sand, 
„Nohaut“, und arbeitete hier eifrig an seinen Kompositionen, 
unter dener der Beginn der Bearbeitungen der Beethoven- 
‚schen Symphonieen für das Klavier, über die wir noch des 
"weiteren (sprechen werden, ihm besonders am Herzen lag, 
1837 brach der Künstler nach dem Süden auf, er bereiste 
Mailand, Florenz, Venedig, überall Konzerte gebend, überall 
gefeiert! Auch kompositorisch rastete er nicht, er schrieb 
Klavierstücke, arbeitete an den Beethoven-Symphönien und 


an den Transskriptionen Schubertscher Lieder für Klavier. 


Wir wollen an dieser Stelle gleich erwähnen, dass er mit 
der Uebertragung Schubertscher Lieder diesen den Boden 
ebnete. Schuberts „Erlkönig“ zum Beispiel hat seinen Ein- 
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zug in die Konzertsäle nicht zum wenigsten der Lisztschen 
Komposition zu ‘danken, die in meisterhafter Weise Gesang- 
stimme und Begleitung charakterisieren(, beide zu einem einheit- 
lieh»wirkenden Kunstwerk für ihr Instrument verschmolz. 
Liszt war entzückt von Italien und sprach selbst wieder- 
holt von dem günstigen Einfluss der Natur auf sich und 
sein Schaffen. Hierauf unternahm er Reisen nach Karlsruhe, 
München, Stuttgart u. s. w. In Venedig las er 1838 von 
einer Wassersnot in Ungarn, und sofort war der allzeit 
Hilfsbereite auf der Fahrt nach Pest, wo er zum Wohle der 
Notleidenden mehrere Konzerte gab. Die Begeisterung, die 
sein Spiel hervorrief, war grenzenlos, umsomehr, als man 
in ihm nicht nur den Künstler, sondern auch den Wohl- 
thäter und vor allen Dingen den Landsmann feierte. Eine 
Erkrankung der Gräfin rief ihn nach Venedig zurück, wo- 
rauf er sich mit ihr nach Lugano begab. In Italien ent- 
standen auch die ersten Lieder Liszts. \ 

Das Verhältnis zur Gräfin d’Agoult, die ihm drei 
Kinder geboren hatte (1836 eine Tochter Blandine, 1837 
Cosima, 1838 einen Sohn Daniel), war mit der Zeit für ihn 
ein unerquickliches geworden und wurde sehr gelockert, 
als sie es Liszt gegenüber, der seine Kinder sehr liebte, 
durchzusetzen suchte, dass diese in eine Pension kämen. Liszt 
jedoch sandte die Kinder nach Paris zur Mutter (wohin die 
Gräfin zunächst folgte) und ging selbst nach Wien, um 
nunmehr eifriger als je seine Kunstziele zu verfolgen. 


‚Es begann nun für den Künstler eine ruhelose, doch ruhm- 
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volle Wanderzeit, aus der wir nur die wichtigsten Daten 
hervorheben wollen. 

Ein hervorstechender Zug in Liszts gross angelegtem 
Charakter war seine grenzenlose Wohlthätigkeit und Bereit- 


_— Willigkeit die Kunst und ihre Vertreter in’ uneigennützigster 


Weise zu fördern und “überhaupt Allem, was der Gemein- 
nützigkeit, diente oder ideale Zwecke verfolgte, seine Kräfte 
zur Verfügung zu stellen. ” Als daher Liszt hörte, dass zu 
der Verwirklichung eines Beethoven-Denkmals in Bonn noch 
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eine grosse Geldsumme fehlte, verpflichtete er sich für di 
Restsumme (von crc. 18000 Thalern), die er durch Konze 
in kurzer Zeit aufbrachte In Ungarn spielte Liszt u 
anderm für das Nationaltheater, wofür ihm seine Lands 
feierlichst Öffentlich einen kostbaren Ehrensäbel überreichten, 
den Liszt mit der schönen Motivirung,Jer- werde sich der 
Auszeichnung als Kämpe für die Kunst und sein Vaterland 
würdig zu erweisen versuchen, gerührt annahm. Zu einem 
Triumphzuge gestaltete sich der Besuch seines Geburtsortes. 
Es war ihm als Knabe prophezeit worden, er würde in einem 
gläsernen Wagen hochgeehrt in sein Vaterland zurückkehren: 
cs hatte sich erfüllt, Die gesammte Bevölkerung strömte ihm 
entgegen, ihn, der in einem vierspännigen Galawagen den 
Einzug in die Stätte seiner Kindheit hielt, gleich einem 
Fürsten einzuholen. Er hielt sich einige Zeit hier auf und 
lauschte besonders den ihm vertrauten Klängen der Zigeuner, 
die er auch in der Puszta aufsuchte, um sich von ihnen die 
schwärmerisch feurigen Weisen ihres Stammes vorspielen zu 
lassen. Die künstlerische Ausbeute dieser Studien finden wir 
in den ungarischen Rhapsodieen unseres Meisters wieder, der 
es wie Keiner vor ihm verstanden hat, nicht nur den natio- 
nalen Typus der ungarischen Musik in dieser Form zum Aus- 
druck zu bringen, sondern auch, durch diesen zu unserm 
Empfinden zu sprechen.v 1840 ging Liszt nach Paris, von 
da aus machte er eine längere Kunstreise durch Nord! 
deutschland, nachdem er in London durch den Leichtsinn 
eines Bankiers den Ertrag von 300 Konzerten eingebüsst 
hatte. Auch in Kopenhagen flocht Liszt frische Lorbeeren 
in den Kranz seines Ruhmes. In Hamburg legte er durch 
seine Freigebigkeit den Grund zum Theaterorchester- 
Pensionsfond ; in Leipzig empfingen den gewaltigen Spieler 
Mendelssohn und Schumann mit offenen Armen, von denen 
zumal der Letztgenannte nicht genug Rühmendes über Liszts. 
Spiel zu sagen weiss. Mendelssohn meint,.dass „wohl nirgends 
seines Gleichen“ ein solches durch und durch musikalisches 
Gefühl gefunden werden möchte und Schumann schreibt an 
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seine Braut: „Liszt erscheint mir alle Tage gewaltiger; heute 
hat er wieder gespielt, dass wir alle zitterten und jubelten.“ 
Mit dem Fürsten Lichnowsky, den Liszt in Brüssel kennen 
gelernt hatte, zog er im Triumphzug durch Schottland; in 
Paris spielte er ebenso wie in London, wohin ihm gegen 
seinen Willen die Gräfin gefolgt war, und in Cöln, wo er 
zum Besten der Vollendung des Domes konzertierte, mit 
beispiellosem Erfolge. In Frankfurt a. M. trat Liszt dem 
Orden der Freimaurer bei, zu denen er im Innersten seines 
Herzens mit seinen Anschanungen über Menschenpflicht und 
Recht schon lange gehört hatte. Im November des Jahres 
1841 begann dann wieder eine Reise durch-Norddeutschland : 
in Cassel lernte Liszt Spohr kennen und in Weimar knüpfte 
er Beziehungen zu dem Hofe an, dıe für sein späteres Leben 
beeinflussend werden sollten; in Jena wurde er mit Dr. Carl 
Gille bekannt, dem er näher trat, und am 29. December war 
sein erstes Auftreten in Berlin. Dieser Aufenthalt in Berlin 
bildet in Liszts Leben wohl den Höhepunkt der Huldigungen: 
Nicht allein sein Spiel, welches in einer Reihe von zwanzig 
Conzerten den entzückten Berlinern fast die gesammte Klavier- 
litteratur vorführte, sondern auch sein edelmüthiges Untei- 
nehmen, zum Besten bedürftiger Studenten einen grossen Teil 
seiner Einnahmen der Universität zu überweisen, enthusias- 
mierte die Bevölkerung und selbstverständlich in erster Linie 
die studierende Jugend, die ihm in überschwänglicher Weise 
huldigte. Friedrich Wilhelm IV., der kunstsinnige Herrscher, 
zeichnete ihn aus und die Königliche Akademie der Künste 
ernannte ihn zuihrem Ehrenmitgliede. Sehr erfreut wurde Liszt 
durch das Ehrendoktorat der Universität Königsberg, deren 
Curatorium er in einem schwungvollen Briefe in deutscher 
Sprashe, welcher er sich von jetzt ab neben der ihm geläufigeren 
Französischen häufiger bediente, dankte. Auch Russland, wo er 
Adolf Henselt schätzen lernte (er widmete ihm später eine 
Komposition), besuchte Liszt, der dann wieder nach Paris 
zurückkehrte und von hier aus der Einladung des Gross- 
herzogs von Weimar folgend, die Stellung eines „Kapellmeisters 
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in ausserordentlichem Dienste“ annahm, eine Ernennung, die 
ihn verpflichtete, jährlich drei Monate in Weimar thätig zu 
sein. In das Jahr 1842 fällt die Enthüllung des Beethoven- 
Denkmals in Bonn. “Nicht genug damit/ dass er seinerzeit 
mit jenem Beitrage die Fertigstellung des Denkmals ermöglicht 
hatte, war Liszt nun wiederum unermüdlich thätig, die Feier 
der Enthüllung würdig vorzubereiten und durch seine Mit- 
wirkung bedeutungsvoll zu gestalten. Die Gräfin d’Agoult 
hatte unterdessen durch den Tod ihrer Mutter ein nicht un- 
bedeutendes Vermögen geerbt, ihre Salons der Welt geöffnet 
und fasste nun ihre Beziehungen zu Liszt als eine unnütze 
Bürde auf, aus welchem Grunde der offizielle Bruch zwischen 
beiden im Jahre 1844 unvermeidlich war. Noch einmal ging 
es, nachdem Liszt für die gute Unterbringung seiner Kinder 
gesorgt, im Fluge durch Länder und Städte, bis das Jahr 1848 
ıhn in Weimar und auf der Altenburg bei Weimar, als Ab- 
schluss seiner Wanderjahre findet. 

Schon 10 Jahre früher, in Paris, hatten sich die Wege - 
Richard Wagners mit denen Liszts gekreuzt, ohne dass sich 
beide Männer, die später durch ein inniges Freundschafts- 


"band verbunden wurden, näher getreten waren; da leistete 


im Jahre 1849 Liszt dem Kunstgenossen einen Freundschafts- 
dienst, den(ihm Wagner hoch anrechnete: in Weimar wurde 
durch Liszt die Aufführung des Tannhäuser, der in Dresden 
bei seiner Erstaufführung 1845 so vielem Missverständnis 
begegnet war, ermöglicht. Wagner selbst konnte als politischer 
Flüchtling, dem auf der Altenburg für kurze Zeit eine Zuflucht 
gewährt worden war, unentdeckt eine Probe seines Werkes 
mit anhören und wurde durch diese von Liszts Auffassung 
vollkommen überwältigt: „Ich war erstaunt, durch diese 
Leistung in ihm mein zweites Ich wiederzuerkennen: was 
ich fühlte, als ich diese Musik erfand, fühlte er, als er sie 
aufführte; was ich sagen wollte, als ich sie niederschrieb, 
sagte er, als er sie ertönen liess“, sagt Wagner selbst. 
Liszts Thätigkeit in Weimar war eine umfassende: als 
Dirigent führte er den „Lohengrin“ von Richard Wagner 
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erstmalig auf, rückte Berlioz’s „Benvenuto  Cellini* und 
Wagners „Fliegenden Holländer“ dem Verständnis des Publi- 
kums näher und führte die Orchesterwerke älterer und neuerer 
Zeit auf. Wie seine Befähigung und Bethätigung als Komponist, 
wie wir noch. eingehender sehen werden, oft angefeindet 
wurden, so war man auch über Liszts Direktionstalent ver- 
schiedener Meinung. Allerdings wandelte er als Dirigent 
nicht in den ausgetretenen Bahuen seiner Vorgänger. Zunächst 
waren Tempo und dynamische Schattierung in seiner Auf- 
fassung freier; was man jedoch als eine Erlösung aus den 
Banden des konventionellen Schlendrians hätte auffassen 
sollen, wurde ihm als Gewaltthätigkeit und unerlaubte Freiheit 
in der Wiedergabe ausgelegt. Liszt, der so tief in den Geist 
Beethovenscher Schöpfungen eingedrungen war — er hat 
mit der Uebertragung der Meisterwerke dieses bewiesen! — 
musste es sich gefallen lassen, dass seine Aufführung der 
IX‘ Symphonie, gelegentlich des Musikfestes zu Karlsruhe 
1853, für deren Reproduktion man ihm hätte dankbar sein 
sollen, denn dieses Werk ‚war noch so gut wie unbekannt, 
heftig angegriffen wurde, Von dem Orchester, welches er 
mit grosser Gewissenhaftigkeit vorbereitete, verlangte Liszt 
unbeschränkte Souveränität über die Technik. Im Jahre 1852 
hatte Liszt das Musikfest in Ballenstaedt geleitet, bei welcher 
Gelegenheit zum ersten Mal sein junger Schüler Hans von 
Bülow auftrat. Dass Liszts Art und Weise das Orchester zu 
leiten,. nicht die falsche gewesen ist, werden diejenigen 
unserer Leser zu beurteilen wissen, welche die. Leistungen 
(dieses Schülers Jenes, als Dirigenten kennen gelernt haben. 
Nicht weniger thätig als der Dirigent war der Komponist, 
den wir uns jetzt etwas genauer betrachten wollen, insofern 
wir Liszt bis hierher mehr als .liebenswerthen Menschen, 
Pianisten und Dirigenten zu würdigen Gelegenheit hatten. 
Dass Liszt für Komposition begabt war, zeigte uns schon 
sein erstes Öffentliches Auftreten, bei dem er sich in der 
freien Phantasie produzierte, die er in hervorragender Weise 
beherrschte; auch in der späteren Zeit liebte er es, sich in 
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den Salons in freier Phantasie zu ergehen, wobei er sich 
dadurch mit den Hörern in engen Konnex zu setzen wusste, 
dass er beliebte Melodieen der betreffenden Gegend seinen 
Improvisationen zu Grunde legte.‘ Mit den Uebertragungen 
der Vokal- und Orchesterwerke für Klavier schuf Liszt für 
das Pianoforte einen ganz neuen Styl, den der repräsen- 
tativen Phonetik, indem er mittelst eines musikalischen Satzes 
für das Pianoforte den Orchestersatz, ja sogar dessen Klang- 
farbe, oder das Wesen des Vokalsatzes entgegen dem der 
__Begleitung zu repräsentieren trachtete. Wie ihm das gelungen 
ist, mögen seine trefflichen Arrangements der schon genannten 
Werke beweisen, denen wir noch den Hinweis auf die vor- 
züglichen Uebertragungen und Phantasieen son Bruchstücken 
aus den Opern und Musikdramen Wagners, von Berlioz, 
Meyerbeer, Mendelssohn und Verdi und die Bearbeitungen... ; 
von Bachschen Originalkompositionen für Klavier hinzufügen, - 
wollen. Ebenso ernst und gewissenhaft, wie im Hinblick auf HE 
seine Leistungen bescheiden, fasste Liszt dergleichen Arbeiten , 
auf, aus dessen Briefen*) wir folgende an den Verlag von 
Breitkopf & Härtel gerichtete Zeilen anführen wollen, die 
sich auf die Uebertragungen Beethovenscher Kompositionen 
beziehen: 

».. Es soll meinerseits nicht an gutem Willen und 
Fleiss fehlen, Ihren Auftrag entsprechend zu erfüllen. Allerdings 
muss sich ein Klavier-Arrangement dieser Schöpfungen damit 
begnügen, ein sehr dürftiges Ungefähr zu verbleiben. Woher 
den nichtigen Hämmern des Klaviers Athem und Seele, Schall 
und Kraft, Fülle und Weiche, Colorit und Accent einflössen ? 

— Doch will ich es versuchen, wenigstens die schlimmsten 
Uebelstände zu beseitigen und der klavierspielenden Welt 
ein möglichst getreues Schema des Beethovenschen Genius 
zu ‚liefern... . . . . Je vertrauter man mit Beethoven gewor- 
den, desto mehr haftet man an gewissen Einzelheiten und 
‘findet, dass selbst Geringfügiges nicht wertlos ist.“ | 


*) Liszts Briefe, gesammelt von La Mara. 
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Die symphonischen Dichtungen unseres Komponisten, 
deren eine Anzahl in Weimar das Licht der Welt erblickte 
(u. A. komponierte er zur Feier des hundertjährigen Geburts- 
tages von Goethe: „Torquato Tasso, Lamento e Trionfo*), 
diese genialen Tondichtungen, in denen ihr Schöpfer zum 
ersten Male seinem kompositorischen Können und Wollen 
den Stempel ausgesprochenster Eigenart aufgedrückt hat, 
haben viele Anfeindungen über sich ergehen lassen müssen. 
Die Kühnheit musikalischer Architektonik und besonders des 
Aufbaus der Harmonik und Melodik hatten sich (bei Liszt, 

[ mit angeregt) durch die neuen Ideen von der Entwickelung 
der Harmonie, (mit Anfhebung) des alten Tonartenbegriffs, 
welche Fetis in seinen musikphilosophischen und historischen 
Vorträgen 1832 nach eifrigem Studium der alten und neuen 
Tkeoretiker befürwortet, zu einer den Klassikern( gegenüber > 
unerhörten Freiheit aufgeschwungen. Wesen und Form der 
symphonischen Dichtungen begegneten vollkommenem Nicht- 
verstehen! Zur Ergänzung der Einleitung für die Sonder- 
erläuterungen der symphonischen Dichtungen, die wir sämtlich 
unseren Lesern bieten, sei darauf hingewiesen, dass die Form 
in ihrer Einsätzigkeit — ausgenommen die von Liszt als Sym- 
phonieen bezeichneten Riesenwerke: Dante- und Faust-Sym- 
phonie — die allerdings im Innern unter Umständen sehr be- 
deutungsvoll gegliedert ist, mit einer bewunderungswürdigen 
Vielgestaltigkeit die cyklische Form der Klassiker zu vertreten 
bestrebt ist, während die Einheitlichleit des motivischen 
Materials der Einheitlichkeit des poetischen Gedankens in 
geradezu vollendeter Weise entspricht. Der Unterschieil 
zwischen dem Programm-Musiker Berlioz und dem Programm - 
Musiker Liszt in ihren symphonischen Dichtungen ist wohl 
kaum treffender präcisiert worden als durch Richard Wagner, 
der in „Ueber Liszts symphonische Dichtungen“ Folgendes 
ausführt: „Die grösste Hingerissenheit, in die mich die 
Entwickelung des Hauptmotivs (Wagner spricht hier von 
der Liebesscene aus „Romeo et Juliette* von Hector 
Berlioz) gebracht hatte, verflüchtigte und ernüchterte sich 
| 9* 
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im Gefolge des ganzen Satzes bis zum unleugbaren Miss- 
behagen ; ich errieth sogleich, dass, während der musikalische 
Faden verloren gegangen war (d. h. der. konsequente über- 
sichtliche Wechsel bestimmter Motive), ich mich nun an 
scenische Motive zu halten hatte, die mir nicht gegenwärtig 
und auch nicht im Programm aufgezeichnet waren. Diese 
Motive waren unstreitig in der berühmten Shakespeare’schen 
Balkonscene vorhanden. Darin, dass sie getreu der Disposition 
des Dramatikers gemäss festgehalten waren, lag aber der grosse 
Fehler des Komponisten. Dieser, sobald er diese Scene als 
Motiv zu einer symphonischen Dichtung benutzen wollte, 
hätte fühlen müssen, dass der Dramatiker, um ungefähr die- 
selbe Idee auszudrücken, zu ganz anderen Mitteln greifen 
muss als der Musiker , er steht dem gemeinen Leben viel 
näher und wird nur dann verständlich, wenn er eine Idee 
in einer Handlung uns vorführt, die in ihren manmnigfaltig 
zusammengesetzten Momenten einen Vorgang dieses Lebens 
so gleicht, dass jeder Zuschauer sie mit zu erleben glaubt. 
Der Musiker dagegen sieht vom Vorgange des ge- 
meinen Lebens gänzlich ab, hebt die Zufällig- 
keiten und Einzelheiten desselben vollständig 
auf und sublimiert dagegen alles in ihnen Lie- 
gende nach seinem konkreten Gefühlsinhalte, 
der sich einzig bestimmt eben nur in der Musik 
geben lässt. Ein echter musikalischer Dichter hätte 
daher Berlioz diese Scene in «durchaus konkret idealer Form 
vorgeführt, und jedenfalls hätte sie ein Shakespeare, wenn 
er sie einem Berlioz zur musikalischen Reproduktion über- 
geben wollte, gerade um so viel anders gedichtet, als das 
Berliozsche Musikstück jetzt anders sein sollte, um an sich 
verständlich zu sein. Soviel ist gewiss, dass es mit Liszts 
Anschauung eines poötischen Objektes eine grundverschiedene 
Bewandtnis von der Berliozschen "haben muss, und zwar. 
muss sie derart sein, wie ich sie bei Erwähnung der Romeo- 
Scene dem Dichter zumuthe, sobald er seinen Gegenstand 
dem Musiker zur Ausführung überliefern wollte.* 


Richard Wagner vertritt also hier den sehr richtigen 
Standpunkt, dass eine symphonische Dichtung nicht an der 
Handlung des dichterischen Vorwurfs vorwärts kriechen soll, um 
durch musikalische Illustration dasselbe erreichen zu wollen*), 
sondern dass der Musiker den konkreten Gehalt der Dichtung 
in musikalisch ausdrückbare (!) Vorgänge und Stimmungen 
derartig musikalisch-poötisch verwandeln soll, dass diese in 
‚ihren musikalischen Erscheinungs- bezw. Ausdrucksformen 
gleichsam das idealisierte Facit bilden, und so Alles in der 
Dichtung Liegende viel einheitlicher motivisch entwickel- 
bar ist. Auf dem Grunde dieser Anschauung kann die sym- 
phonische Dichtung sozusagen der absoluten Musik die Hand 
reichen, denn der Tondichter hat so den dichterischen Vor- 
wurf, um ihn durch seine Kunst wirken zu lassen, zu einer 
poötischen Anregung umgedichtet, bei Liszt unter Umständen 
nur skizziert; man könnte sagen: er beleuchtet musikalisch, 
was der Dichter nur mit der Sprache wiederzugeben im 
Stande ist. Es liesse sich in Anknüpfung hieran noch vieles 
ausführen, doch der Raum wie auch die Tendenz dieser 
Einleitung zwingen mich, theoretisch mehr Andeutung und 
Anregung als Erschöpfendes zu bieten. Ein eingehenderes 
Studium der „Symphonischen Dichtungen“ von Liszt und 
deren Programm wird das soeben (Gesagte am besten er- 
gänzen. 

Dass Liszt die Errungenschaften des Berliozschen 
ÖOrchesterapparates in ausgiebigster, aber darum doch höchst 
zweckmässiger Weise, wenn auch gelegentlich unbekümmert 
um das „Musikalisch-Schöne* derb-charakteristisch verwendet, 
kann uns nicht wundern. Die Wahl und Entwickelung der 
Motive und Themen zeigt Einheitlichkeit und dramatischen 
Schwung und steht unter dem obersten Gesichtspunkte des 
Charakteristischen als der conditio sine qua non! 

Liszt selbst schreibt über seine symphonischen Dich- 


*) Was wir in ähnlicher Weise in unserer ‚Einleitung zu den beliebtesten 
Sywphonieen und symphonischen Dichtungen‘‘ im Verlag von H. Bechhold, Frank- 
turt a. M., betonten, deren Ausführungen den vorliegenden Aufsatz kompletieren. 


tungen : „Sie bleiben für mich die notwendige Entwickelungs- 
stufe meiner inneren Erlebnisse, welche mich zu der Ueber- 
zeugung geführt haben, dass Erfinden und Empfinden nicht. 
so gar vom Uebel sind. Am Ende kommt es doch haupt- 
sächlich auf das Was der Ideen und das Wie der Aus- 
führung und Bearbeitung derselben an.... und das führt 
uns immer auf das Empfinden und Erfinden zurück, wenn 
wir nicht im Geleise des Handwerks herumkrabbeln und 
zappeln wollen.“ 

Man wollte Liszt, da man ihn nicht verstand, nicht 
als Komponisten gelten lassen, und in dem hyperkonser- 
vativen Leipzig passierte es sogar seiner symphonischen 
Dichtung „Mazeppa*, dass sie mit lärmenden Kundgebungen 
vom Publikum abgelehnt wurde. Es musste ihn geradezu 
freuen, wenn die Sondershäuser Kapelle mit Erfolg vor-, 
urtheilsfrei an seine Kompositionen herangegangen war: 
„Und überbringen Sie (schreibt Liszt an Brendel) meinen 
besten Dank der muthigen Kapelle, für welche die „Sympho- 
nischen Dichtungen“ kein Aergernis geblieben.“ 

An anderer Stelle heisst es in einem Briefe an W. 
Gottschlag in Weimar von Rom (1863) aus: „Leider aber 
muss ich mich darauf gefasst machen, für meine Komposi- 
tionen nur ausnahmsweise Freunden zu begegnen. Die Schuld 
liegt an mir; warum sich anmassen, selbständig empfinden 
zu wollen und das behäbige Wohlgefallen anderer schlecht- 
weg hintenanzusetzen? An Allem, was ich seit Jahren schreibe, 
haftet ein ursprünglicher Fehler, der mir ebensowenig ver- 
ziehen wird, als ich ihn vermeiden kann. Allerdings liegt 
auch in diesem Fehler der Lebensnerv meiner Kompositionen, 
die eben nur so und nicht anders sein «dürfen.* 

Die zahlreich zu Weimar komponierten Lieder Liszts 
zeigen uns wiederum die Grundprinzipien des symphonischen 
Tondichters; im vielen von ihnen glaubt der Komponist 
nicht genug gethan zu haben, wenn er die Musik dem 
Texte folgen lässt, sondern hüllt das ganze Tonwerk in die 
Grundstimmung der Dichtung. In diesem illustrativen Be- 
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streben geht er auch zuweilen zu weit, wie er selbst in 
einem Briefe an J. Dessauer eingesteht: „Meine früheren 
Lieder sind meistens zu aufgebläht sentimental nnd häufig 
zu vollgepfropft in der Begleitung.“ 

Man sieht, Liszt legte an seine Arbeiten selbst einen 
kritischen Massstab an. Wir merken das auch an den Aen- 
derungen, die er im Laufe der Zeit freimütig an seinen 
Arbeiten anbringt; seine XII Etuden op. 1 beispielsweise 
kamen 1826 heraus, wurden 1839 neu bearbeitet und 1852 
einer nochmaligen Umgestaltung unterzogen. Liszt blieb eben 
nie stille stehen. „So viel ist gewiss“, bekennt unser Kom- 
ponist, „dass an dem langwierigen Geschäft des Selbst- 
korrigierens wenige so zu leiden haben als eben ich, da 
mein geistiger Entwickelungsprozess durch so verschieden- 
artige Vor- und Zwischenfälle, wo nicht behindert, so doch 
sonderlich erschwert war.“ 

Ehe wir. Liszts Leben weiter verfolgen, sei schliess- 
lich in Anknüpfung an die Weimarer Zeit seiner Ver- 
dienste als Schriftsteller gedacht. Seine ersten schrift- 
stellerischen Erzeugnisse geringeren Umfangs finden wir in 
der Zeitschrift „Gazette musicale*. Dann folgen (1851) seine 
Artikel über Lohengrin und Tannhäuser von Richard Wagner, 
über die Wagner an ihn schreibt: „Du hast den Leuten 
meine Oper beschreiben wollen und hast statt dessen selbst 
ein wahres Kunstwerk hervorgebracht. Gerade wie Du die 
Oper dirigiertest (es handelt sich hier um den vorher zu- 
nächst französisch in dem „Journal des Debats“ geschrie- 
benen Aufsatz über den Tannhäuser), so hast Du über sie 
geschrieben: neu, ganz neu aus Dir heraus.“ Weitere Ar- 
beiten auf diesem Gebiete sind: „De la fondation Goethe 
ä& Weimar“ (1851), das schon erwähnte Buch: „Fröd6ric 
Chopin“ (1852), Aufsätze über „Berlioz und seine Harald- 
Symphonie“, „Robert Schumann“, „Robert Franz“, über 
Fields Nocturnes u. s. w.; im Jahre 1859 entstand auch 
sein Werk: „Die Zigeuner und ihre Musik in Ungarn,“ 
Liszts Styl zeigt sich in allen diesen Schriften als äusserst 


geistreich und gewandt und von schwärmerischer Idealität 
durchwirkt. 

Im Jahre 1856 wurde Liszt von dem Kardinal-Primas 
von Ungarn aufgefordert, zur Festlichkeit der Einweihung 
des Domes in Gran eine Festmusik zu komponieren, wo- 
durch für ihn der langersehnte Wunsch, in einem grösseren 
kirchlichen Stücke sein christliches Denken und Fühlen 
auszusprechen, Anregung erhielt und in der Komposition 
der „Graner Fest-Messe* verwirklicht wurde. — Dieses 
Werk bezeichnet, wenn man so will, den Beginn der dritten 
Schaffensperiode unseres Künstlers, dessen Wirken man für 
gewöhnlich einteilt in die Jugend-, Virtuosen- und Wander- 
jahre: 1811—-1848, in die Weimarer {Dirigenten - Kompo- 
sitions-) Schriftsteller-- und Lehr-Thätigkeit: 1849 —1856, 
und in die Periode der geistlichen Kompositionen (wenn auch 
nicht ausschliesslich) und Lehr-Thätigkeit: 1856—1886. 

Die genannte Messe ist nicht die erste geistliche Kom- 
position Liszts, aber die erste bedeutende, in der er nicht 
nur eine wirklich stimmungsvolle, wahre geistliche Musik, 
d. h. eine von tiefer Frömmigkeit getragene, in Styl und 
Wirkung würdige, ergreifende Musik geschaffen, sondern 
auch in gewissem Sinne reformatorisch gewirkt hat. Ohne 
dem Styl der Öpernkomposition, der im allgemeinen die 
Kompositionen der Oratorien (und sogar auch Messen) der 
Zeit nach Händel und Bach beeinflusst, irgend welche Kon- 
zessionen zu machen, legt Liszt in dem dramatischen Inhalt 
den Grundstein zur tondichterischen Wirkung, bei deren 
Erzielung sich ihm, abgesehen von den stylistischen Prin- 
zipien ausserdem seine im Verhältnis zu der herrschenden 
Praxis ungebundenen Ansichten über Melodie und Harmonie, 
sowie die Errungenschaften der modernen Instrumentation 
dienstbar erweisen. Auch die möglichste Beschränkung der 
Textwiederholungen leistete der Erhöhung der dramatischen 
Wirkung unter Umständen nicht unwesentlichen Vorschub, 
Dass sich in Liszts geistlichen Kompositionen moötivisches 
Material aus den gregorianischen Melodieen und alten Kirchen- 
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liedern findet, darf nicht nur als eine äusserliche Zuthat 
aufgefasst werden, erstens nicht vom religiösen Standpunkt 
Liszts aus, dann aber auch nicht in Bezug auf seine Beziehung 
zu der Komposition, denn die, wie den meisten unserer Leser 
bekannt sein wird, nach ganz anderen Ideen von Ton- 
zusammengehörigkeit konzipierten alten Kirchenmelodien 
zwingen, wenn sie überhaupt als charakteristisch oder we- 
sentlich Bedeutung haben sollen, zu einer von der modernen, 
abweichenden harmonischen Behandlung, des, sei es poly- 
phonen *), sei es homophonen Satzes. Hieran anschliessend 
seien zugleich die übrigen umfangreicheren geistlichen Kom- 
positionen erwähnt, welche nunmehr entstanden. Von seinen 
beiden Oratorien entstand zuerst „Die Legende von der 
heiligen Elisabeth* (1865 zum ersten Male in Pest auf- 
geführt. Wir müssen uns hier leider mit dem Hinweise 
auf die Specialerläuterung und deren einleitende Bemerkungen 
zu diesem Werke begrügen; aus ihr wird dem Leser 
auch die höchst geniale Verarbeitung der Motive, die sich 
zum Teil ähnlich Leitmotiven verhalten, ersichtlich. Die 
Arbeit des ÖOratoriums „Christus* (1866 vollendet, Erst- 
aufführung zu Wien 1817) könnte man einesteils als eine 
Steigerung oder Verschärfung der in den beiden genannten 
Werken aufgestellten Grundsätze betrachten, andererseits aber 
wiederum jenen gegenüber als einen Fortschritt; und zwar 
liegt der Fortschritt in der Wahl des Textes begründet. 
Der (übrigens lateinische) Text schildert uns keine Hand- 
lung, sondern repräsentiert in seiner Gesamtheit gleichsam 
die Lehren des Christenthums, die uns aus dem Munde 
Christi, der Jünger, der Propheten und des Chors entgegen- 
tönen, welch’ letztgenanntem überhaupt eine bedeutsame 
Rolle zufällt. Wenn der Komponist sogar Worte aus der 
Bergpredigt durch den Chor singen lässt, so greift er 


*) Der Musikfreund findet über sämtliche in der Musik vorkommenden 
Kunstausdrücke, sowie über Theorie und Musikgeschichte eine allgemein verständ- 
liche Belehrung in: „Einführung in die Musik‘ von A. Pochhammer. Verlag von 
H, Bechhoid, Frankfurt a. M. (gebunden M. 1.—). 


eigentlich auf die Praxis der Komponisten zu und vor die 
Zeit von Heinrich Schütz*) zurück; nur dürfte dieses im 
Sinne Liszts nicht als ein Rückschritt aufgefasst werden, 
sondern als Wahl des Repräsentanten der Mehrheit zum 
Träger der Grundideen des Christenthums. ‘Und in diesem 
Sinne wirkt es sogar dramatisch, wie denn auch überhaupt 
im „Christus“ das dramatische Element nicht fehlt, welches 
zudem in dem solistisch in wunderbarer Weise angewandten 
Örchestersatz einen höchst wirkungsvollen Interpreten findet. 

Ein gross angelegtes Werk ist weiterhin die Ungarische 
Krönungsmesse, auf die wir nicht näher eingehen wollen; 
unvollendet blieb das Oratorium „Salve Polonia“; aus der 
späteren Zeit sind „Der heilige Franziskus von Paula über 
die Wogen schreitend“, eine Legende für Klavier und die 
„Vogelpredigt des heiligen Franziskus von Assisi.“ Ferner 
sind bemerkenswert zwei Orgelmessen (Ö-moll und A-moll), 
mehrere Psalmen, ein Requiem für Männerstimmen und 
kleinere kirchliche bezw. geistliche Gesänge und Kantaten. 

Infolge der Graner Festmesse wurde Liszt zum Ehren- 
mitgliede der „Gesellschaft für römisch-katholische Kirchen- 
musik kreiert“, eine von den Anerkennungen, die dem Kom- 
ponisten eine wirkliche Freude bereiteten, denn wie 
dem Tonsetzer der weltlichen, wurde auch dem der geist- 
lichen Musik meist nun bedingte Anerkennung zuteil. Wenn 
ihm das in unangenehmer Weise, wie wir erwähnten, in 
Leipzig zum Bewusstsein gebracht wurde, so war es, wenn 
auch weniger ausgesprochen, doch ein Teil der Stimmen 
der Allgemeinheit, und auch in Weimar verstand man weder 
den Komponisten noch den in selbstiosester Weise für 
Andere eintretenden Kapellmeister genügend zu würdigen. 
Als nun der „Barbier von Bagdad“ von Cornelius, eine“ 
Oper, die Liszt hochschätzte und deren Einstudierung er 
mit grosser Sorgfalt betrieben, beim Publikum mit Eklat 
durchfiel, wozu ausserdem noch kam, dass der als Theater- 


*) Siehe meine Einleitung zu „Die beliebtesten Chorwerke des Konzert- 
saals‘‘ im Verlag von H. Bechhold, Frankfurt a. M. (geb. Mk. 5.—). 
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intendant nach Weimar berufene Dingelstädt mit Liszts Stand- 
punkt nicht einverstanden war, verstimmte ihn das der- 
massen, dass er seine Stellung in Weimar aufgab. Uebrigens 
hatte er in letzter Zeit auch unliebsame Erlebnisse anderer 
Art durchzumachen. Seit der Weimarer Zeit hatte Liszt sich 
nämlich der Fürstin Wittgenstein genähert, die sich hatte 
scheiden lassen und nun Liszt heirathen wollte; ihr Gatte 
hatte sich wieder verheirathet, aber sie als russische Unter- 
thanin und Angehörige der römisch-katholischen Kirche, 
wurde als nicht geschieden betrachtet, Da der Kaiser von 
Russland zudem den Pass der Fürstin nicht prolongierte, 
verfiel ihr gesamtes Vermögen ; heimats- und vermögenslos 
versuchte nun die Fürstin bei der Kirche alle ihe durch 
Protektion möglichen Wege zur Erreichung einer Verbindung 
mit Liszt. Hierdurch und durch die Erlebnisse in Weimar, 
und ausserdem durch den Tod seines Sohnes, der Jura 
studiert hatte, bekümmert, zog sich der Künstler auf die 
Altenburg zurück, wo er fleissig (unter andern an der Legende 
der heiligen Elisabeth) arbeitete. Seine letzte That in Weimar 
war 1859 die Gründung des „Allgemeinen Deutschen Musik- 
Vereins“ zusammen mit Fr. Brendel und Louis Köhler. Der 
Zweck dieses rasch über ganz Deutschland verbreiteten Musik- 
Vereins kann nicht treffender als mit Liszts eigenen Worten 
aus dem Antwortschreiben an den Verein charakterisiert 
werden, als dieser ihm später die Ehrenpräsidentschaft 
des Vereins angeboten hatte: „Sein Zweck ist: zeitgemässe 
unpartelische Förderung der Musik und Musikern, ers 
Der Verein, dessen Ort wechseln sollte, setzte sich das Ziel, 
ältere, seltener gehörte und besonders bemerkenswerthe Werke 
zeitgenössischer Tondichter zur Aufführung zu bringen. So 
lange Liszt lebte, hat er unermüdlich dem Interesse des 
Vereins gedient, der ausser den Werken der damals _zeit- 
genössischen Komponisten der neuen Richtung solche von 
Calvisius, Carissimi, Haendel, Gabrieli, Hassler, Marcello, 
Palaestrina u. s. w. brachte und später sich der seltener 
gehörten Werke von Schubert, Schumann, Volkmann, Franz, 
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Brahms und anderen annahm — mit einem Wort, der Verein 
hat lange Zeit redlich seinem Zweck gemäss genützt. 

Im Jahre 1861 hatte es die Fürstin Wittgenstein 
endlich nach vielen Schwierigkeiten erreicht, dass ihr die 
Eihe mit Liszt gestattet wurde; Liszt kam nach Rom und 
nahm das heilige Abendmahl mit der Fürstin zusammen ..., 
da, in ‘der Nacht noch, kam ein Interdikt des Papstes, der 
durch Intriguen der Verwandten der Fürstin zu diesem 
Schritt veranlasst worden war. Die Widerstandsfähigkeit der 
Fürstin war gebrochen ; sie unternahm keine weiteren Schritte 
mehr, und Liszt zog sich ebenfalls zurück. So finden wir 
ihn 1863 in Rom, wo er in einem leerstehenden Hause der 
Oratorianer auf dem Monte Mario Unterkunft gefunden hatte, 
still für sich in der Natur und seiner Arbeit Ruhe und 
Befriedigung suchend; auch der Papst (Pius IX.) 'besuchte 
ihn hier. Als im Oktober in Köln das Domfest stattfand, 
forderte man ihn auf, hinzukommen und pianistisch mitzu- 
wirken, doch er sandte dem Komitee eine abschlägige Ant- 
wort und schreibt als Grund der Absage an anderer Stelle: 
ch scheinen die Herren daran zu denken, in welcher 
Art meine Wirksamkeit angemessen sein könnte und hüten 
sich klüglichst, mir etwa von einer kirchlichen Komposition 
zu sprechen, obschon sie vermuthen könnten, dass ich gerade 
in dieser Gattung einiges zu leisten im Stande bin. Aller- 
dings ist für den verehrlichen Ausschuss die alte Leier von: 
meiner Glanzperiode der bezaubernden Töne, die ich den 
Tasten entlockte, geläufiger und bequemer.“ 1865 nahm 
Liszt die niederen kirchlichen Weihen mit dem Titel „Abbe“, 
bezog eine Wohnung im  Vatican und war fortgesetzt kom- 
positorisch und schriftstellerisch thätig. Unterdessen waren 
in Weimar Stimmen laut geworden, welche darauf hinwiesen, 
was man an Liszt gehabt, und dass es ungerecht gewesen 
sei, Ihn so ziehen zu lassen; darum hatte man ihn zum 
Ehrenbürger gemacht und vom Grossherzog war er zum 
Kammerherrn ernannt worden, liess sich auch schliesslich auf 
dringendes Bitten des Grossherzogs dazu bewegen, wieder 
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nach Weimar überzusiedeln, wo er, wie bekannt, die Hof- 
eärtnerei bezog. 

Nun sammelte sich um den Meister eine stattliche 
Anzahl von Schülern, und mit derselben Selbstlosigkeit, mit 
der Liszt seiner Zeit die Einnahmen seiner Konzerte zum 
Besten Anderer verwandt hatte, unterrichtete er jetzt ohne 
Honorar, obgleich seine Mittel nur sein Auskommen deckten. 
Ueber seine Lehrthätigkeit ist wohl genug bekannt, sodass 
es kaum nötig ist, an dieser Stelle auf dieses segensreiche 
Wirken zurückzukommen. Wie er seinerzeit unermüdlich 
bemüht war, das Verständnis tiefangelegter Werke der älteren 
wie der neueren Zeit z. B. der letzten Beethoven’schen 
Sonaten ebenso gut wie der Berlioz’schen Kompositionen in 
den Konzerten zu fördern, so erzog er hier die Jugend in 
Erfurcht vor den Heroen der Tonkunst aller Zeiten, an 
deren Werken er die Kunstjünger analysieren, empfinden, 
und Empfundenes wiederzugeben lehrte. Er selbst trat nur 
an die ÖOeffentlichkeit, wenn es sich um das Wohl und 
Wehe künstlerischer Unternehmungen oder um Wohlthätig- 
keit besonders im Interesse der Kunst und ihrer Vertreter 
handelte, So spielte er beispielsweise für das Bach-Denkmal 
und für das Bayreuther Festspielhaus. 

Dem energischen Eintreten für die Sache Richard 
Wagners, in der seine eigenen Interessen geradezu aufgingen, 
blieb unser Künstler treu bis zum Tode. 

Liszt starb in der Nacht des 31. Juli 1886 zu Bay- 
reuth, wo er noch einer Aufführung des Tristan beigewohnt 
hatte, infolge einer Lungenentzündung. Sein Andenken aber 
lebt fort in dem, was dieser als Künstler und Mensch gleich 
liebens- und bewundernswerte Mann uns „aere perennius!“ 
in seinem Wirken hinterlassen hat. 


A. Pochhammer. 


| (Bio Kunstgattung der symphonischen Dichtung 

VNZY gehört ihrem Wesen nach zur „Programım- 
I Musik“, d. h. zu jener Art Musik, welche es 
sich zur Aufgabe macht, einen bestimmten poetischen Gegen- 
stand zu schildern und dem Empfinden des Zuhörers näher 
zu bringen. 

Von der Symphonie der Klassiker unterscheidet sich 
die symphonische Dichtung vor Allem durch das im Vergleich 
zu jener hier völlig veränderte Verhältnis zwischen Inhalt 
und Form. Der im Programm enthaltene dichterische 
Gedanke hat sich bei seiner musikalischen Darstellung nicht 
dem Zwange feststehender Formen anzupassen, sondern die 
Form selbst aus sich heraus, seinem Wesen entsprechend 
zu bestimmen. Die musikalischen Hauptgedanken, durch 
welche der Hauptgegenstand und die neben ihm noch 
wichtigen Momente des Programms symbolisiert erscheinen, 
gewinnen in der symphonischen Dichtung die Bedeutung 
von Leitmotiven. In der Aufeinanderfolge derselben, 
in ihrem kontrastierenden Auftreten, ihrer Verknüpfung, 
Verarbeitung und mannigfachen Tonfärbung stellen sich die 
Gedankenverbindungen des Programms und die darin zu 
‚Tage tretenden Empfindungen, Situationen, geistigen und 
‚seelischun Stimmungen dar, wobei es die Sonderaufgabe der 
'Musik bleibt, das auszusprechen, was das Wort meist nur 
'anzudeuten vermag. Die symphonische Dichtung hat somit 
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als eine besondere Gattung der den Kernpunkt moderner 
schöpferischer Bestrebungen auf musikalischem Gebiete bil- 
denden Verschmelzungen von Wort- und Tonpoesie zu gelten. 

Der Begründer der symphonischen Dichtung war 
Franz Liszt. Wie das Prinzip derselben im lebendigen 
Kunstwerk zu verwirklichen seı, haben seine Schöpfungen 
dieser Art zuerst gezeigt. Ein weiter, weltumspannender 
Gedankenkreis ist es, welcher sich in dem symphonischen 
Schaffen dieses Meisters vor uns aufthut. Was immer das 
‚Menschengemüt in seinen Tiefen zu erregen vermag, wird 
von ihm zum Objekt musikalischer Behandlung gemacht. 
An die verschiedensten Vorgänge, Bilder und Gestalten 
knüpft Liszt an und was er vermöge einer tiefen Auffassung 
der Erscheinungen der Welt und des Lebens erschaut, 
kündet er uns in Tönen von ebenso überzeugender Kraft 
wie ergreifender Innerlichkeit. Das eine Mal schöpft er aus 
Dichtungen lyrischen und philosophisch-reflektierenden Cha- 
rakters Anregung, dann wieder wählt er Beobachtungen aus 
dem Leben der Völker und der Gesamtmenschheit zum Vor- 
wurf, oder er macht Helden des Geistes, Gestalten aus 
Mythe oder Wirklichkeit, zum Gegenstand seiner Tondichtungen, 
wobei ihm die Gestalt selbst oder der äussere Vorgang 
allerdings fast immer von symbolischer Bedeutung sind und 
als Träger einer grossen, allgemeinen Idee gelten. 

Durch die künstlerische That Liszt’s, die Befreiung 
des poetischen Gedankens vom Zwange musikalischer 
Formen wurde der Instrumentalmusik ein neues, reiches 
Gebiet erschlossen, wie gleichzeitig die Schöpfungen dieses 
Tondichters einer künstlerischen Nachfolgersch... die Bahn 
gewiesen haben. 


Franz Liszt, 
(e au’on entend sur la montaene, 
fe) 


(Was man auf dem Berge hört). 


Symphonische Dichtung. 


(Erste Entwürfe: 1833 bis 35; instrumentiert: 1849, Erste Aufführung: Weimar 

1853. Im Druck erschienen : Leipztg 1857, bei Breitkopf u. Härtel; Bearbeitungen. 

tür 2 Klavıere, für Klavier zu 4 Händen (vom Komponisten), für Klavier zu 2 Häiden 
(von L. Starck) ebendaselbst]. 


> Kette kühn und wall emporstrebender Berg- 
“ riesen steht die erste der symphonischen Dich- 
Kia Franz Liszt’s an der Spitze der imposanten Reihe 
gleichartiger Schöpfungen. Das hohe Ziel, welches in den 
Instrumentaldichtungen dieses Meisters der Kunst des Sym- 
plionikers gesteckt ist, tritt uns in der „Bergsymphonie‘‘, 
wie das Werk vielfach kurz genannt wird, sofort in voller 
Deutlichkeit vor Augen. Von allen ihm sich bietenden Stoffen 
und Gedanken ergriff hier der Tondichter sogleich der 
grössten einen, indem er an eine der bedeutsamsten Fragen, 
ja an das Weltenrätsel selbst rührt. 

Natur und Menschheit setzt er in Gegensatz zu 
einander. Beiden leiht er Stimme durch die überzeugende 
üigenkraft, die Gewalt und innere Wahrheit sciner Ton- 
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sprache, um uns mit sich fortzureissen zu mächtigem 
Phantasiefluge über Höhen und Abgründe des Seins, uns 
mit sich zu ziehen in die geheimen Tiefen still sinnender 
Betrachtung. 


Mag das Naturleben, wenn man ihm bis in seine ein- 
zelnen Erscheinungen nachspürt, genug des Schreckenvollen 
bieten, immer wird es uns doch als Ganzes einheitlich er- 
scheinen müssen; man wird seine Stimme vernehmen, voll 
erhabener Harmonie gegenüber dem Treiben der Menschen, 
das mit seiner furchtbaren Zerrissenheit, seiner raffinirten 
Grausamkeit, der Fülle und Trostlosigkeit seiner Leiden wie 
in ungeheuer endloser Dissonanz erklingt und den Erdkreis 
durchzittert. 


Das ist es, was dem tiefer Empfindenden nirgends 
lebendiger ins Bewusstsein tritt, als wenn er aus des Alltags- 
lebens Wirrniss sich hinausgerettet hat zur ewigen Natur, 


Das ist es: was man auf dem Berge hört. 


„Die Welt ist vollkominen überall, 
Wo der Mensch nicht hinkommt mit seiner Qual.“ 


So sagt ein deutscher Dichter und der Franzose Viktor 
Hugo nimmt in seinem Gedicht „Ce qu’on entend sur la 
montagne“, welches der Bergsymphonie als Programm zu 
Grunde liegt, den gleichen Gedanken zum Ausgangspunkt, 
um Betrachtungen über jenen tiefen, unbegreiflichen Wider- 
spruch zwischen Naturerhabenheit und Menschenelend poe- 
tischen Ausdruck zu geben. Wir folgen dem Dichter in 
herrliche Einsamkeit, auf Bergeshöhe, am Meeresufer, wo er 
der Tonflut lauscht, die hier das Ohr umwogt: 


„Zuerst verworr’ner, unermess’ner Lärm, 
Undeutlich wie der Wind in dichten Bänmen, 
Voll klarer Töne, süssen Lispelns, sanft 
Wie’n Ahendlied, und stark wie Waffenklirren. 
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Es war ein Tönen, tief und unaussprechlich, 
Das flutend Kreise zog rings um die Welt 
Und durch die Himmel — — — — 
Die Welt, gehüllt in diese Symphonie, 
Schwamm wie in Luft, so in der Harmonie.“ 


Diesem poetischen Stimmungsgemälde verleiht der die 
Liszt’sche Tondichtung einleitende Satz die intensiveren 
Farben musikalischen Schilderungsvermögens. Wir vernehmen 
aus dem dumpfen Wirbel der grossen Trommel, welcher 
pianissimo das Tonstück eröffnet und gleich einem in un- 
bestimmter Tiefe ausgehaltenen Grundton weiterklingt, sowie 
aus dem nach zwei Takten sich hinzugesellenden tiefen 
‘Wellengemurmel der gedämpften Streichinstrumente das 
Rauschen des Meeres. Fanfarenartige, wie von fernem Kamf- 
getöse widerhallende Accorde der Hörner und Holzbläser 
heben sich ab und zu deutlicher aus dem Tongewoge hervor. 
Dann steigert sich das Tempo allgemach. Aus Violinen und 
Harfe erklingen lichtere 'Tonspiele in gebrochenen Accorden, 
wie Flüstern des Windes. Eine überaus liebliche melodische 
Passage (1), „sanft wie’n Abendlied“, in der Oboe beginnend, 
von Flöte und Klarinette fortgesetzt, malt uns den idyllischen 
Frieden einer glücklichen Natur, während gleichzeitig in 
Klarinetten ınd Fagotten die fanfarenartigen Accorde wieder 
erklingen. 
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Die Melodie, welche sich zuerst über klarer Dur- 
Harmonie ausbreitet, wiederholt sich dann in entsprechender 
Variante über einem dissonierenden Accord. Aus dem 
Wechselspiel der bisher erwähnten Tongebilde zaubert der 
Komponist ein Naturbild von hohem Reiz vor uns herauf, 
Jabei die romantisch-mysteriöse Grundstimmung der Hugo’- 
schen Verse auf das glücklichste festhaltend. 

Nachdem er einige Zeit dem geheimnisvollen Zauber 
der ihn umrauschenden Tonflut sich hingegeben, unterscheidet 
der Dichter allmählich immer deutlicher zwei Stimmen: 


„Vom Meer die eine; wie ein Sang von Ruhm und Glück! 


Die and’re hob von uns’rer Erde sich, 
Sie war voll Trauer: das Geräusch der Menschen.“ 


Von diesen beiden Stimmen ist es bei Liszt der 
Menschenlaut, welcher sich zuerst schärfer abhebt in Gestalt 
des nachstehenden Motivs, 


von dem vor Allem der rhythmische Charakter festzuhalten 
ist. Das Motiv gleicht einem gebieterisch antreibenden 
Rufe, oder bei grösserer Steigerung des Ausdrucks wohl 
auch den Stimmen wütender Verfolger. Es tritt zuerst pzano 
auf, während die Violinen die Melodie des Naturfriedens 
(1) in schnellerem Tempo aufgenommen haben, auf der sie, 
von Flöten und Oboen unterstützt, eine Steigerung einleiten, 
wobei die Melodie bald ihren idyllischen Charakter verliert 
und in die Wirren des Menschentreibens hineingezogen wird, 
bis sie endlich ganz darin verschwindet und unter einem 
Tremolo der Geigen das Thema 2 in den Bläsern zu immer 
grösserer Geltung gelangt. Und in der Tiefe grollt dazu, 
gleich einem gewaltigen Orgelpunkt in der Symphonie des 
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Weltgetöses, wieder das Rauschen des Meeres, indem der 
schon Eingangs erwähnte dumpfe Wirbel der grossen Trommel 
von Neuem einsetzt, | 

Nun lässt sich auch die andere der beiden Stimmen 
vernehmen. Nach einer plötzlich eingetretenen Pause folgt 
ein Maestoso-Satz, in welchem die Natur sich zu einem 
gewnltigen Hymnus erhebt 


„Der prächt’ge Ocean — — — — — 
Liess eine friedlich frohe Stimme hören, 
Sang, wie die Harfe singt in Sions Tempeln, 
Und pries der Schöpfung Schönheit.“ 


3. Streicher u. Holzbl. unisono. 
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Die oben von Streichern und Holzbläsern ausgeführte 
Figur gewinnt für die Folge die Be- 
deutung eines selbständigen, die Natur 
in ihrer Erhabenheit charakterisierenden 
Motivs: 
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Der Hymnus klingt zuletzt prano in aufwärts steigenden 
IHarmonieen der Streicher aus. Die ruhige Klarheit, in 
welcher dieselben verlıarren wollen, wird durch ein gleich- 
zeitig in den Holzbläsern auftretendes Thema gestört. 


Der Mensch erscheint wieder „mit seiner Qual.“ Hatte 
uns Thema 2 den Verfolger gezeigt, so glauben wır jetzt 
den Angstschrei des Gehetzten zu vernehmen. Während das 
Thema 5 sich immer eindringlicher geltend macht. verlieren 


sich die lichten Streicher- 6. 

Accorde in ein unrulhiges 

Tremolo, mit dem als BER Nee ee 
ein neues Motiv, re ee 


welches später noch bedeutend in den Vordergrund treten 
wird, bei den Klarinetten erklingt, wie düster fragend nach 
dem Grunde der Störung. Die Menschenlaute übertönen es 
jedoch sogleich. In dem folgenden Allegro con moto be- 
ginnt nun ein wildes Treiben, 


„Ein Weinen, Kreischen, Schmähen und Verfluchen 
Und Hohn und Lästerung und wüst’ Geschrei 
Taucht’ aus des Menschenlärmes Wirbelwogen.“ 


Trompeten, Oboen und Klarinetten ringen sich zu 
hastiger Tonfolge unter heftigen Dissonanzen empor, 
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die Streichinstrumente tumultuieren in wild bewegten en 
und dazwischen gellt der Schmerzensschrei (5). Nun mischt 
auch das leer seine Stimme in das Getöse und das Motiv 


der Naturerhabenheit (4) klingt ebenfalls an, aber es er- 
scheint jetzt in entstellter Gestalt. Allmählich lässt das 
Toben wieder nach und verhallt endlich. Eine letzte, bange 
Klage ertönt in den Streichern, dann folgt Schweigen. Nur 
zwei ganz leise erklingende Tamtamschläge malen die Schauer, 
in denen die Brust bebt unter dem Eindruck der schrecken- 
vollen Bilder, welche die Menschenlaute vor der Phantasie 
heraufbeschworen haben. Der Seele des Dichters entringt 
sich jetzt die bange, zweifelvolle Frage: 


N — -— -— warum ınan hier'ist, was 
Der Zweck von allem diesem endlich, 
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Und warum tt - — —-— -.—- — 
Beständig einet zu des Liedes Misston 
Sang der Natur mit seiner Menschen Schreien.“ 


Klarinetten, Fagotte und düstere Posaunenklänge geben 
mit dem schon oben erwähnten fragenden Motiv jenem 
„Warum?“ Ausdruck: 
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Ein in Bassklarinette und Violoncello aufsteigender 
Gang verleiht der Frage noch besonderen Nachdruck. 
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Doch das grüblerische Sinnen und die tiefen Seufzer, in 
welche die Frage: sich verliert, werden von den lieblichen 
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Bildern verdrängt, welche die Natur jetzt von Neucm und 
ın erhöhtem Reize heraufzaubert. Holzbläser, von der Harfe 
unterstützt, halten in lichter Höhe sonnenhelle Harmonien 
lang aus und mit bestrickender Anmut bringt die Solo- 
Violine die Melodie des Naturfriedens, aber diesmal erweitert 
und in sanfter Kadenz verhauchend: 
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Wieder, und verstärkt im Ausdruck, meldet sich die 
düstere Frage (8.), aber die Natur setzt ihr abermals ihren 
holdesten Zauber entgegen, bis endlich das Menschentreiben, 
dessen wild dahin hetzende Jagd noch durch ein neues 
sehr charakteristisches Motiv 
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gekennzeichnet wird, wieder scine furchtbaren Laute er- 
schallen lässt und alles Andere mit seinem chaotischen 
Gewirre übertönt. Mit leidenschaftlicher Kraft setzt dann 
wieder der Naturhymnus (3.) ein, aber der Menschenlärm 
verdrängt auch ihn und das „Warum“ ertönt daneben immer 
vernehmlicher. Endlich tritt wieder ein Moment vollkommenen 
Schweigens ein. Das von Zweifeln gequälte Gemüt verlangt 
nach einem Ruhepunkt, einem Trost. Wo es diesen sucht, 
das wird naturgemäss immer von den subjektiven Anschau- 
ungen des Einzelnen über Welt und Dinge abhängen, mögen 
&ese nun in Wissenschaft, Kunst, Religion oder Philosophie 
ihren Stützpunkt haben. Der Dichter hat im vorliegenden 
Falle mit der qualvollon Frage geschlossen. Der Musiker 
kann uns auf dieselbe eine Antwort von allgemeiner Geltung 
natürlich auch nicht geben, aber er bringt uns mittels seiner 
Kunst wenigstens das zum Ausdruck, was ihm selbst für 
den Zwiespalt in seiner Seele Beruhigung zu gewähren 
vermag. Der gläubige Sinn eines Liszt nimmt seine Zuflucht 
dorthin, wohin seine individuelle Überzeugung ihn weisen 
musste. Das Andante religioso, welches jetzt folgt, sagt 
uns, wo die Seele des Tondichters Frieden gesucht hat in 
der Zweifel Wirrniss: 


12. Andante religioso. 
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Diese choralähnliche Melodie wird zuerst von den 
Posaunen vorgetragen, worauf sie sich in den Holzbläsern 
wiederholt. Sie setzt sich darauf in den. Streichinstrumenten 
fort, zuletzt sanft verklingend Der Tondichter scheint aus 
dieser religiösen Vertiefung den Glauben gewonnen zu haben, 
dass die äusserliche Zwiespältigkeit im Wesen von Natur 
und Menschheit sich doch zuletzt in einer höheren Einheit 
auflösen müsse. Von Neuem erheben sich jetzt die beiden 
Stimmen und steigern sich nach und nach zu höchster 
Kraft. „Sie ringen sich“, wie es in der kurzen programma- 
tischen Erläuterung zu dem Werke heisst, „einander näher 
und näher, «urchkreuzen und verschmelzen sich, bis sie 
endlich in geweihter Betrachtung aufgehen und verhallen.“ 
Die musikalische Darstellung dieses Vorganges, welche den 
grössten Teil der Partitur ausfüllt, gab dem Komponisten 
hinreichend Gelegenheit, seine Meisterschaft zu bethätigen. 
Die hauptsächlichsten der für die beiden grossen Gegen- 
sätze charakteristischsten Themen erscheinen wieder, oftmals 
gleichzeitig ertönend, sich einander anpassend, nach Ver- 
einigung strebend. Auch die inhaltsschwere Frage mischt 
sich wieder und wieder darein, im Ausdruck besonders ge- 
steigert in einer den Blechinstrumenten zufallenden imita- 
torischen Stelle (nachahmende Führung der Stimmen): 


13 Hörner 


Der Glaube des Tondichters steigert sich endlich zum 
Ausdruck höchster Zuversicht, welchen wir in einem plötzlich 
mit grösstem orchestralen Glanz in die Erscheinung tretenden 
neuen Thema verkörpert finden. 
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Dasselbe wiederholt sich später in noch gesteigertem 
Masse und seine gewaltigen Klänge übertönen die Natur- 
und Menschenlaute und nehmen Beide in sich auf. Die 
Stimmen der Elemente und der Menschheit beruhigen sich, 
bis endlich der letzte Seufzer verhallt und die Welle schweigt. 
Stille herrscht ringsum. Die Seele des Tondichters hat sich 
ganz In Sich selbst versenkt. Während in der Tiefe noch- 
mals. ganz leise die Frage (8.) auftritt, löst sich eine von 
den Hörnern gebrachte Reminiscenz an das Menschentreiben 
in breite, mysteriöse Harmonien der Bratschen, Violoncelle 
und Kontrabässe. 
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Durch diese hindurch erklingen feierlich leise Trompeten- 
töne, welche zu einer Wiederholung des Andante religioso 
führen, das seine weihevoll andächtige Stimmung und seine 
beruhigende Milde nochmals über den Hörer ergiesst. In 
einen geheimnisvollen, orgelartig-feierlichen, von Harfen- 
gängen durchrauschten Accord klingt es aus. Das Motiv 
des Naturhymnus (4.) meldet sich noch wiederholt leise im 
pixzicato der Bässe, gefolgt von Bläserharmonien und Harfen- 
passagen. Leise Paukenschläge beschliessen das ganze Ton- 
gedicht. 

* * 
* 

Die Bergsymphonie bietet, wie schon vorher betont 
wurde, eine auf rein subjektives Empfinden gegıündete 
Lösung der geschilderten grossen Weltdissonanz. Ob diese 
Lösung für Jedermann eine befriedigende sein kann, oder 
ob der Tondichter mit dem Betreten des religiösen Gebietes 
nur auf seine Zufluchtsstätte hinweisen wollte, — dies zu er- 
örtern ist nicht der Zweck der vorliegenden Erläuterungen. 
Immerhin kann es jedoch nicht ganz unbeachtet bleiben, 
dass in dem kurzen Schlusssatz, dem eigentümlich düsteren 
Austönen im leeren Einklang und den beiden Pauken- 
schlägen noch immer etwas wie ein Wiederhall der voran- 
gegangenen Stürme auch in der Seele des Komponisten 
dumpf nachzuzittern scheint. Sei dem indes wie ihm wolle —— 
durch seine packende Charakteristik des Gegenstandes, durch 
seinen Reichtum an fesselnder Stimmungsmalerei, durch 
Tiefe des Empfindens bei der Schilderung seelischer Vor- 
gänge, durch Kühnheit und Schwung in der Gesamtaus- 
führung wird das Werk auf jeden empfänglichen Hörsı 
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einen Eindruck von machtvollster Grösse hervorzurufen im 
Stande sein. Im Anschluss an die eingangs gegebenen histo- 
rischen Daten sei übrigens hier noch mitgeteilt, dass die 
Bergsymphonie zu den frühesten symphonischen Entwürfen 
Liszt’s gehört. Zwischen der ersten Skizze und der ersten 
Aufführung lag ein Zeitraum von nicht weniger als 20 
Jahren. Aber auch nach dem ersten Erscheinen im Konzert- 
saale bis zu seiner Drucklegung hat das Werk noch wieder- 
holte Überarbeitungen erfahren — ein Zeichen, wie reiflich 
der Schöpfer (desselben mit sich zu Rate gegangen, bevor 
er seiner künstlerischen Darstellung des bedeutungsvolien 
Gegenstandes die endgiltige Fassung gab. 


Arthur Hahn. 
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1. 


Franz Liszt, 
rar kramento eTFrionio. 


Symphonische Dichtung. 


[Erste Aufführung: Weimar, 28. August 1849 (Goethe’s 100. Geburtstag). Nochmalige 

Überarbeitung: 1854. Im Druck erschienen: Leipzigx 1856, bei Breitkopf u. Härtel; 

Bearbeitungen für 2 Klaviere, für Klavier zu 4 Händen (vom Komponisten), für 
Klavier zu 2 Händen (von Th. Forchhanımer) ebendaselbst]. 


\ \L es daudich et was er im „Tasso“ zu 
ehe Darsteilung bringen wollte. Die zweite seiner 
symphonischen Dichtungen soll — um seine eigenen Worte 


zu gebrauchen — „die grosse Antithese des im Leben ver- 
kannten, im Tode aber von strahlender Glorie umgebenen 
Genius schildern“..... „Lamento e Trionfo: so heissen 


die beiden grossen Brass im Geschick der Poeten, von 
denen mit Recht gesagt wurde, dass, ob auch oft mit Fluch 
ihr Leben belastet werde, nimmer der Segen ausbleibe auf 
ihrem Grabe.“ 

Die Dichtergestalt des Torquato Tasso hatte somit für 
den Komponisten die Bedeutung einer typischen Erscheinung, 
in der sich das allgemeine Loos der Dichter, der Künstler, 
überhaupt erlesener Geister widerspiegelt. 
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Listz’s „Tasso“ war bestimmt, die Feier des 100jährigen 
Geburtstages Goethe’s in Weimar verherrlichen zu helfen; 
zu der dort veranstalteten Festaufführung der Goethe’schen 
Dichtung diente das Werk als Ouverture. Gleichwohl gesteht 
Liszt später ein, dass bei der Verwirklichung seiner künst- 
lerischen Absichten ihm, teilweise wenigstens, als poctische 
Grundlage die Tasso-Dichtung Lord Byron’s näher gelegen 
habe, als diejenige Goethe’s. Er sagt selbst darüber: 

„Das herbe Geschick dieses unglücklichen Dichters 
hat den beiden grössten Poeten, welche Deutschland und 
England im letzten Jahrhundert hervorbrachten, Stoff 
zu dichterischen Gebilden gegeben: Goethe und Byron; 
Goetlıe, dem das glänzendste Lebensloos fiel, Byron, 
welchem die Vorzüge des Ranges und der Geburt durch 
die tiefsten Dichterleiden verkümmert wurden. Wir 
wollen nicht in Abrede stellen, dass, als wir im Jalıre 
1849 den Auftrag bekamen, eine Ouverture zu Goethe’s 
Drama zu schreiben, das ehrfurchtsvolle Mitleid, mit 
welchem Byron die Manen des grossen Dichters beschwört, 
einen vorherrschend bestimmenden Einfluss auf unsere 
Gestaltung dieses Gegenstandes übte. Aber Byron konnte, 
indem er Tasso im Kerker selbstredend einführt, mit 
der Erinnerung der tötlichen Schmerzen, denen er in 
seiner Klage eine so hinreissende Gewalt edlen Aus- 
Arucks verleiht, nicht das Andenken des Triumphes 
verbinden, durch welchen dem ritterlichen Sänger des 
„Befreiten Jerusalem“ eine späte aber glänzende Ver- 
geltung ward.“ 

Der Byron’sche Einfluss hat sich demnach nur in 
Bezug auf den ersten Teil des Liszt’schen Werkes, im 
„Lamento“, geltend gemacht. Bezüglich der Gedanken und 
Umstände, welche ihn bei der Konzeption der Tonschöpfung 
leiteten, äussert sich Liszt des weiteren noch in dem pro- 
grammatischen Vorwort: 

„fasso liebte und litt in Ferrera, er wurde in Rom 
gerächt, und er lebt noch heute in den Volksgesängen 


Venedig’s. Diese drei Momente sind von seinem un- 
vergänglichen Ruhm untrennbar. Um sie musikalisch 
wiederzugeben, riefen wir zuerst seinen grossen Schatten 
herauf, wie er noch heute an Venedig’s Lagunen wandelt; 
dann erschien uns sein Antlitz stolz und schwermütig 
den Festen Ferrara’s zuschauend, wo er seine Meister- 
werke zcschaffen, und folgten wir ihm endlich nach 
Rom, der ewigen Stadt, die ilım die Ruhmeskrone reichte 
und so den Märtyrer und Dichter in ihm feierte.“ 

re... Um aber unserer Idee nicht allein die 
strenge Autorität, sondern auch den Glanz der That- 
sachen zu verleihen, entlehnten wir selbst die Form zu 
ihrer künstlerischen Gestaltung aus der Wirklichkeit und 
wählten deshalb zum Thema unseres musikalischen Ge- 
dichtes die Melodie, auf welche wir venetianische Lagunen- 
schiffer drei Jahrhunderte nach des Dichters Tode die 
Anfangsstrophen seines „Jerusalem“ singen hörten .... 
Der Gesang hatte uns einst lebhaft ergriffen und drängte 
sich nun zum Text unserer Gedanken auf, als ein fort- 
lebender Beweis der Huldigung seiner Nation für den 
Genius.“ 


* h * 
* 
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Satz. Stimmung und Situation des Helden sind hier sogleich 
mit jener ausserordentlichen Prägnanz charakterisiert, welche 
u. A. Richard Wagner in seinem bekannten Briefe über Liszt’s 
symphonische Dichtungen so besonders hervorhebt. Jenes 
hier und auch für die Folge selbstständig auftretende Motiv 
erscheint bei näherer Betrachtung von einem Bruchstück des 
eigentlichen Hauptthemas der Tondichtung abgeleitet, dem 


wir erst später in vollständiger Gestalt begegnen werden. 
Es bringt hier die auf dem Dasein des Dichters lastende 
Tragik in ihrer ganzen, za Boden drückenden Wucht zum 
Ausdruck. Ganz unter 
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(2) ausströmen. 
Die Klage steigert sich allmählich bis zum wildesten 


Ausbruch des Schmerzes und Zorues, 
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baren Schatten über Alles breitenden aa Motiv (1) 
verstummen muss. Langgedehnt verhallt die Klage. 

Der eben dargestellte Wechsel der Motive gewährt 
ein leicht verständliches Bild des Seelenzustandes des Ilelden. 
Das jetzt folgende Adagio mesto bringt zum ersten Male 
das vollständige Hauptthema, und zwar in Moll. 
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Wir haben in diesem Thema jene Melodie der vene- 
tianischen Gondoliere vor uns, welche Liszt in dem Ein- 
gangs zitirten Vorwort erwähnt. Dieselbe erscheint hier, 
von der Bassklarinette vorgetragen, mit der düsteren Be- 
gleitung von Streicherpizzicato. Hörnern und Harfe, in tief 
nächtliches Kolorit getaucht. Sie ist, wie Liszt sagt, „so 
voll von unheilbarer Trauer, von nagendem Schmerz, dass 
ihre einfache Wiedergabe genügt, um Tasso’s Seele zu 
schildern.“ Bleichen Angesichts, umflorten Blickes, auf den 
Zügen der Ausdruck tiefer Melancholie, so glauben wir den 
Dichter hier vor uns zu sehen. Kein einziger Lichtstrahl 
glänzt noch seiner Seele. Das Bewusstsein eigener Grösse 
und die Ahnung dereinstigen Sieges schlummert noch un- 
ungeboren im Schoosse der Leiden. Die Violinen führen 
das Thema in höhere Regionen, aber immer beschliesst es 
der Anklang an das tragische Motiv, welches dem Dichter 
folgt wie sein Schatten. Wie ein inniges, tiefes Sehnen 
nach Glück erklingt die nachfolgende Kantilenestelle: 
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Doch das Sehnen bleibt ungestillt und die Klage ertönt 
von Neuem. Da plötzlich scheint sich im Innern des Dichters 
eine energische Wandlung vollzogen zu haben. Der Glaube 
an nen Werth und ee Kraft erwacht in ihm und 
und erhebt ihn mit einem Male hoch über alle Widrigkeiten 
des Erdendaseins. Das Hauptthema (Tassomotiv) erschallt 
jetzt, von sämtlichen Blechinstrumenten, unter Begleitung 
sehr energischer Passagen der Streiter ausgeführt in glän- 
zendem Dur: das echteste musikalische Abbild des „ritter- 
lichen Sängers.“ 
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Das Motiv verliert sich diesmal nicht wieder in die 
tragischen Klänge, sondern nimmt am Schluss einen gewaltig 
triumphierenden Aufschwung. Es ist, als würde der Schleier, 
der vor der Zukunft liegt, auf einen Augenblick gelüftet. 
Von dem Glanze zukünftigen Ruhmes hat bereits ein Strahl 
das Seherauge des Genius getroffen. 

Doch da erscheint ihm inmitten des lichten Schimmers, 
der in der Höhe flutet, auch wieder das tragische Motiv. 
Leise herniederschauernd und allmählich in der Tonstärke 
sich steigernd, will es ihn wieder hinabziehen in die düstere 
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Gegenwait. Allein wie es auch strebt, die volle Herrschaft 
wiederzugewinnen, die Brust des Dichters erfüllt jetzt dic 
Kraft reinsten, edelsten Selbstbewusstseins, welche endlich 
auch jenen finsteren Tönen ihren belastenden Charakter 
nimmt und sie mit sich fortreisst in den Jubel, zu dem 
sich die Musik von Neuem aufschwingt. 

Als.er verklungen, entrollt sich vor uns ein neues 
Bild: Tasso am Hofe von Ferrara. Der Zeit der Verein- 
samung folgen die gleissenden Täuschungen des Lebens. 
Ein Allegretto-Satz im Menuettstil, aus dem uns des Dichters 
Herzensgeschichte mit ihrem unheilvollen Ausgang wider- 
klingt, zeichnet in sehr charakteristischen Farben das Hof- 
leben einer früheren Zeit. 
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Höfischer Ton und höfische Sitte früherer Jahrhunderte 
sind hier trefflich geschildert in ihrer anziehenden Aussen- 
seite, in ihrer Grazie und ihrer gefällig tänschenden Anmut: 


Nach einer auf dem vorstehenden Motiv entwickelten 
leichten Steigerung wird das Menuetthema von Holzbläsern 
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und ersten Violinen übernommen, von letzteren durch Triller 
in reizvoller Weise verziert, Nun erscheint Tasso inmitten 
dieser Welt des lockenden Scheins, musikalisch durch sein 
Motiv vertreten, welches, jetzt sentimental und graziös in 
den Violinen erklingend und von den Holzbläsern mit den 
Rlytlimen des Menuettmotivs leicht und flatterhaft umspielt, 
ganz in dem Charakter des Menuettsatzes aufgehen zu 
wollen scheint. 


Wir sehen den Dichter, wie er sich ganz einem holden, 
bestrickenden Wahne hingegeben hat, aus dem er nur allzu 
jäh gerissen werden soll. Er hat sein Auge zu Leonoren 
erhoben. Immer glühender wird die Sprache seines Motivs, 
auch im Banne der höfischen Formen. Der Menuettsatz 
gewinnt eine immer leidenschaftlichere Färbung — da erfolgt 
die Katastrophe. Ihren Eintritt verkündet uns das plötzlich 
und. ganz unerwartet wieder erscheinende Allego strepitoso 
(3). In ihm tönt nun der Schmerz der plötzlich in den un- 
ermessenen Abgrund furchtbarster Enttäuschung getürzten 
Seele aus. 


». . . , Alles ist dahin’! — Nur Eines bleibt: 
Die Thräne hat uns die Natur verliehen, 

Den Schrei des Schmerzes, wenn der Mann zuletzt 
Es nicht mehr trägt.“ — — 
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Wie vorher führt der Ausbruch wilder Verzweiflung 
zu dem nun wieder wie unerschütterlicb dastehenden 
tragischen Motiv. Des Erdendaseins tiefste Nacht umgiebt 
den Helden wieder, dessen Leiden endlich in einem letzten 
schweren Seufzer Ausklinet, 

Hier schliesst der erste Teil der "Tondichtung. Dem 
Erdenleid folgt jetzt die Verklärung, folgt jene Genugthuung, 


welche dem Genius — oft erst se spät — zu Teil wizd, 
wenn seine Thaten die Herzen eines Volkes, einer Welt 
bezwungen. 


Eine kurze Pause nur trennt die beiden Haupe 
abschnitte, in welche sich die Liszt’sche Tonschöpfung dem 
Programm entsprechend teilt. Der in einem Allegro con 
brio beginnende mächtige Aufschwung wird von Stössen 
der Trompeten und Hörner eingeleitet, an welche sich rasch 
aufsteigende Skalengänge der Streicher schliessen. Dieser 
Allegrosatz baut sich aus einer Variante des Menuetthemas 
auf, in der auch der Rhythmus des tragischen Motivs in 
stark beschleunigtem Tempo anklingt. 
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des Werkes zu den frohbewegten 
Rhy'hmen dieses Satzes scheint der Tondichter nochmals 
auf all’ die Leiden hindeuten zu wollen, für welche die 
Huldigungen einer Nation nun Vergeltung bieten sollen. 
Immer mächtiger schwillt der Tonstrom an, gleich dem 
Brausen einer zu begeisterter Kundgebung herbeiströmenden, 
stärker und stärker anwachsenden Volksmenge. Anklänge 
an das Häuptthema sagen uns, wem der Jubel gilt. Am 
Schlusse eines mitQuasıi Presto bezeichneten Satzes erreichen 
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die Ausbrüche des Enthusiasmus zunächst ihren Höhepunkt. 
Ein Moment allgemeinen Schweigens folgt — cin Atem- 
holen der Menge — und nun intoniert der gesamte Bläser- 
chor, gleich einem gewaltigen Volksgesange, in feierlicher, 
majcstätischer Breite die Hauptmelodie. Ein ganzes Volk 
feiert in seinem Liede den Genius. Der Hymnus der 
Bläser wird begleitet von sämtlichen  Schlagirnstrumenten. 
Passagen der Violinen und Bratschen und jubelnd bewegten 
Figuren der Violoncelle und Kontrabässe. Die letzteren 
erinnern rhythmisch nochmals entfernt an das tragische 
Motiv, als müsste auch der letzte Nachhall aus der Zeit 
der Leiden sich jetzt in Siegesklänge wandeln, um zuletzt 
völlig aufzugehen in dem Jubelgebraus der Stretta, in welchem 
das Lied vom Schicksal des Genius ausklingt. 
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II. 
Franz Liszt. 
Le Iriomphe funebre 
Au Tasse. 


(Epilog zur symphenischen Dichtung ‚‚Tasso‘‘.) 


[Erste Aufführung: Newyork 1877 unter Damrosch’s Leitung in einem Konzert der 

„Philharmonie Society‘. Im Druck erschienen: Leipzig, bei Breitkopf u. Härtel; 

Bearbeitungen für Klavier za 2 Händen (vom Komponisten) und zu 4 Händen (von 
Arth. Hahn) ebendaselbst.] 


eben und Schicksale Tasso’s haben Liszt nicht 
allein zu der soeben erläuterten Tonschöpfung 
. inspiriert, sie sind ihm auch bis in späte Jahre 
ein Gegenstand gewesen, zu dem er sich stets wieder hin- 
gezogen fühlte und in den er sich anscheinend oft und mit 
Vorliebe vertiefte. Waren doch auch ihm die tiefsten Leiden 
des schaffenden Künstlers beschieden gewesen, Leiden, die 
er freilich mit Stolz und Seelengrösse sondergleichen ertrug, 
wenn dieselben auch mit der Zeit eine immer tiefere Ab- 
neigung in ihm nähren mussten gegen die Gewohnheit der 
Welt, erlauchten Geistern nach dem Tode Vergeltung bieten 
zu wollen für das, was man ihnen bei Lebzeiten schuldig 
geblieben. 
In seiner Liszt- Biographie erzählt A. Göllerich*) 
dass der Meister sioh einmal gelegentlich eines Aufenthaltes 
in Italien eines Nachts in geschlossenem Wagen langsam 


*) Reklam’s Universalbibliothek No. 2392. 
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len Weg fahren liess, welchen Tasso!s Leiche dereinst zurück- 
gelegt. hatte. Später äusserte er sich, wie die Biographie 
weiter berichtet, darüber mit den Worten: 


„Ich habe die traurige Poesie dieses Pfades mitgemacht 
in der Hoffnung, dass man eines Tages jenen, welchen man 
während ihrer Lebenszeit schlecht begegnete, Poeten oder 
Künstlern ürerhaupt, diese blutige Ironie der eitlen Apotheosen 
erspare. Ruhe den Toten !“ 


Wie es aber eben nur wahrhafte geistige Grösse ver- 
mag, wusste Liszt auch seinen bittersten Erfahrungen eine 
künstlerische Schöpfung abzugewiunen. Dieselbe erschien 
unter dem Titel: Le Triomphe funöbre du Tasse. 
Diese musikalische Schilderung von Tasso’s Totenfeier ist, 
wie schon der Titel sagt, als Epilog zu der symphonischen 
Dichtung gedacht, weshalb auch eine kurze analysierende 
Bespreohung an dieser Stelle wohl am Platze erscheint. 
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Ein schauriger Weheruf eröffnet das Tonstück:; 


l. Lento. 
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Tot einer der Helden des Geistes! Bang hallt der 
Ruf durch das Land, überall ein düsteres, schmerzvolles 
Echo weckend. Und nun tauchen die gewohnten Begleit- 
erscheinungen solcher erschütternder Ereignisse vor dem 
geistigen Blicke des Hörers auf. Die langgehaltenen Bass- 
töne gehen in die feierlich-dimpfen Rhythmen eines Toten- 
marsches über. Man glaubt einen düsteren Zug von ferne 
herannahen zu sehen, den Klagetöne begleiten. 
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Dann tritt uns gewaltiger Leichenpomp entgegen (in 
dem Bläserthema vernehmen wir eine Reminiscenz 


z an das 
Tassomotiv). 
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Der Ausdruck steigert sich bis zu feierlich gemessenen 
Triumphklängen: 


Nach diesen hebt eine innig ergreifende Melodie an, 
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Mannigfach klingt in ‚der Folge noch das Motiv Tasso’s 
an, des Dichters, an dessen Bahre jetzt träumend ein ganzes 
Volk steht. Alle Phasen des Empfindens, vom Ausdruck 
sanfter Wehmut 


= Schmerzensaccent, 
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heben sich aus dem 
breiten melodischen 
Strome hervor, der 
nun fast ununter- 
rinf. poco ri. brochen dahinfliesst 
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und sich mächtig steigert bis zu dem im stärksten for- 
tissimo erfolgenden Wiedereintritt der Hauptthemen. Aber 
all’ diese Klänge des Totentriumphes, sie müssen zuletzt 
verstummen vor dem unnennbaren Schmerz um Unwieder- 
bringliches, der in einer Flut von Klagen und Thränen aus- 
strömt, in leidenschaftlichem Schluchzen hervorbrechend und 
in langer 'chromatischer Tonfolge verrinnend. „Ruhe den 
Toten!“ ruft es uns zu, während dumpf die Trauerglocke 
erschallt: 
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Ernst und edel aber, voll milder Hoheit, erhebt sich 
nochmals hoch über Alles das Bild des Geschiedenen, ver- 
klärt im Gedenken derer, die ihn geliebt auf Erden. 
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Arthur Hahn. 


Franz Liszt, 
Bar rgeenelesi 


Symphonische Dichtung. 


[Erster Entwurf: 1845; erste Aufführung: 1854 in Weimar, Im Druck erschienen: 
1856, Leipzig, bei Breitkopf u. Härtel. Bearbeitungen für 2 Klaviere, für Klavier zu 
4 Händen (vom Komponisten) und zu ? Händen (von K. Klauser) ebendaselbst]. 


RN ieses Werk bedeutet einen frischen, vollen Griff 
ON I in das menschliche Leben. Situationen und 

G => daraus sich ergebende Empfindungen, Seelen- 
vorgänge und learn: wie sie dem Schicksal 
Unzähliger gemeinsam, bilden den Inhalt dieser in leuch- 
tender Farbenfülle prangenden Tonschöpfung. 

Der Titel derselben wird in den der Partitur bei- 
gefügten Einleitungsworten erklärt. Im Anschluss an Lamartine 
fasst Liszt das Menschendasein mit seinen verschiedenartigen 
Erscheinungen auf 


„als eine Reihe von Präludien zu jenem unbekannten Ge- 
sang, dessen erste und feierliche Note der Tod anstimmt.“ 


Betrachtet man unter diesem Gesichtspunkt das W. ık, 
so lässt sich wohl darüber streiten, ob die Wahl des Titels 
eine vollkommen glückliche genannt werden darf. Obwohl 
poetisch in Fassung und Auslesung, kann derselbe doch zu 
falschen Voraussetzungen führen. Man könnte füglich er- 
warten, dass die damit angedenteten Beziehungen des’Lebens 
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und seiner Vorgänge zu einer angenommenen Fortdauer der 
Persönlichkeit nach dem Tode, die Auffassung des realen 
„Diesseits‘‘ als .Vorspiel zu einem übersinnlichen „Jenseits“, 
der Gedanke einer Vollendung des Einen im Anderen oder 
Ähnliches den Inhalt des Werkes, das A und O desselben 
bilden. Dem ist jedoch nicht so. Jene Einleitungsworte 
machen mehr den Eindruck einer — fast möchte man 
sagen nur gelegentlichen Beinerkung. Das Vorwort kommt 
nicht wieder darauf zurück. Es greift aus der Fülle und 
Mannigfaltigkeit von Bildern des Lebens eine Reihe zu- 
sammenhängender Episoden und Stimmungen heraus. Im 
Mittelpunkt und unter ihrem Einfluss stehend, sehen wir 
den Mann, der sie durchlebt. Die Tondichtung folgt genau 
den Spuren des Programms. Der Einleitungssatz entspricht 
dem im Titel angeregten Vergleich. Alles weiterhin folgende, 
den Hauptinhalt Bildende aber ist absolute, auf sich selbst 
gestellte Schilderung, Stimmungs- und Empfindungsmalerei, 
reich an den mannigfaltigsten Farbenbrechungen ; ein Ton- 
xedicht voll Kraft und hohem Schwung, wie voll Lieblich- 
keit und Anmuth. aber ohne allen metaphysischen Hinter- 
erund; ein volltöniger Sang, einzig und mıt ganzer Hingabe 
verweilend bei Mensch und Erde. 

Mit zwei geheimnisvoll feierlichen Pizzicatotönen be- 
ginnt das Tonstück und die damit zunächst gegebene Grund- 
stimmung wird in dem Folgenden kurze Zeit beibehalten, 
in dem Unisono der Streicher 


1. 
ET TEE EEE FETTE TE ET 
u — X 
nee len: 2 EEE WE VB Be 
% E t ang 2 re a za 
I. Fazer —— m 


und in den sich unmittelbar anschliessenden Holzbläser- 
harmonien, 
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aus denen uns ein Hauch aus unbekannten Welten streift. 
Dieser musikalische Vorgang wiederholt sich auf erhöhter 
Tonstufe. Der mystische Schleier, der auf dem Ganzen ge- 
legen, verliert sich in der Folge, während die Streicher 
unter Begleitung der darüber schwebenden Accorde der 
Holzbläser das Thema 1 weiterspinnen, allmählich und 
schwindet ganz in der immer kraftvoller sich entwickelnden 
Steigerung. Mit einem in reichstem ÖOrchesterglanz ein- 
setzenden Andante maestoso tritt uns das Leben in seiner 
vollen Realität entgegen. Erdenluft und Sonnenglanz um- 
fluten uns. Vor uns aber steht der Mann in der ganzen 
Fülle seiner Kraft. 


3. Viol. . 


con 8va 
Pos. Tub. Bässe. 


Nachdem das Thema eine Folge prunkvoller Har- 
monien durchschritten, gehen die glänzenden Violinpassagen 
rasch in leicht wogende Figuren über. Das Bild der Kraft 
macht sanfteren Eindrücken Platz. 


„Die Liebe ist das leuchtende Frührot jedes Herzens“ — 


heisst es im Programm weiter und die Musik zeigt uns nun 
das Wesen des Mannes ganz im Banne des keuschen Zaubers 
einer ersten Neigung, mit ihrer zarten Schwärmerei 
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und seligen Hingabe an reine Wonnen. 


or 


Hr. Br. dolce 


Dieser fast volksliedartig anmuthende Gesang der 
Hörner und Bratschen (5.), der zu dem Melodiösesten gehört, 
was Liszt geschrieben hat, und der sich wohl jedem Hörer 
sofort einprägt, nimmt immer höheren Schwung bei seiner 
Wiederholung durch die Holzbläser. von melodischen Gängen 
der Violinen und Flöten umrankt 
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und zu immer reicherer und innigerer Gefühlssprache ge- 
steigert. Der leidenschaftlichen Erregung, welche schliess- 
lich hervorbricht, tritt wiederholt eine sehr zarte Phrase 
der Holzbläser 
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Stimmung wird wieder ruhiger; 

Ke=-rerE wıe traumverloren erklingt im 
r w% == Horn das Thema 4, um darauf 
dolce beı den Holzınstrumenten ın 

schmerzlich-siissser Harmonie auszutönen. 


‚„ In welchem Geschick aber wurden nicht die 
ersten Wonnen des Glückes von dem Brausen des Sturmes 
unterbrochen, der mit rauhem Odem dıe holden Illusionen 
verweht. mit tödtlichem Blitz den Altar zerstört . x 


Diesen Sturm, der des Herzens zarte Blüten knickt, 
hören wır ın einem Allegro non troppo von fern herannahen. 
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Stärker und stärker braust er einher, bıs er ım Allegro 
tempestuoso mit voller, vernichtender (Gewalt losbricht. 
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Die Kraft der 
— Liszt’schen Or- 
chestermalerei 
macht sich auch 
in dieser kurzen 
Episode im Ge- 


samtkolorit und in weiteren Motiven, wie 


10. molto agitato 


oder in den wild dreinschmetternden Stössen von Trompeten 
und Hörnern 
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marcatissimo 
in der gleichen Eindringlichkeit geltend, wie bei der Dar- 
stellung verwandter Gegenstände an anderem Orte Der Sturm 
zieht vorüber; als er ausgetobt hat, ertönt das jetzt etwas 
erweiterte Thema 4 wieder in seiner ganzen Milde, von ver- 
klärten Harmonien begleitet, wie eine Erinnerung an ent- 
schwundenes Glück. 


». . . Welche im Innersten verwundete Seele suchte 
nicht gern nach solchen Erschütterungen in der lieb- 
lichen Stille des Landlebens die eigenen Erinnerungen 
einzuwiegen?“ 

Ein Pastoralsatz voll reichen melodischen und instru- 
mentalen Klangzaubers schildert die sänftigende und heilende 
Macht des Naturfriedens, in welchem der Mann nach Ver- 
nichtung seiner holdesten Träume jetzt das heisse Verlangen 
nach Einsamkeit und Abgeschiedenheit stillt. Ein milder 
Luftstrom umwogt uns in breit ausgehaltenen Harmonien 
der Streicher ; ein endlos blauer Himmel] scheint sich über 
einem wunderbar ljeblichen Landschaftsbilde zu wölben. Im 
Horn erklingt zuerst das pastorale Thema: 
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um mit den charakteristischen Sechzehnteln des zweiten 
Taktes für die Folge den ganzen Satz zu beherrschen. Leicht 
tändelnde Scherzando-Figuren (14)antworten ihm. Dasanmutige 
Spiel führt uns schliesslich zum 
| N ie = Wiıedereintreten des Thema 5 
A — nz #1 —e-g— in den Violinen, zu denen sich 
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das Thema im romantischen 
Duft der Hörner. Der Zauber der Erinnerung ist lebendig 
geworden und verklärt durch sein Walten das Vergangene, 
dass die Frührotstimmung des ersten Liebestraumes ımmer 
leuchtender und herrlicher emporsteigt vor der Phantasie. 


„Dennoch trägt der Mann nicht iange die wohlige Ruhe 
inmitten besänftigender Naturstimmungen, und »wenn der 
Drommete Sturmsignal ertönt« eilt er, wie immer der 
Krieg heissen möge, der ihn in die Reihen der Streiten- 
den ruft, auf den gefahrvollsten Posten, um im Gedränge 
des Kampfes wieder zum ganzen Bewusstsein seiner selbst 
und in den vollen Besitz seiner Kraft zu gelangen.“ 


Eine grosse Steigerung leitet musikalisch diesen Um- 
schwung ein Das Thema 5 erscheint endlich, ebenso wie 
das zu kraftvollen Rhythmen gestaltete Pastoralmotiv in 
gewaltiger Tonfülle, wobe} das gesamte Orchester in Aktion 
tritt und führt schliesslich zu einem energischen und schwnng- 
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vollen Allegro marzialee Der Drang zur That ist erwacht, 
der Mann, der auf die Dauer nicht weltflüchtig werden 
konnte, stürzt sich wieder in die hochaufrauschenden Wogen 
des Lebens. Wie jetzt alle weichen Stimmungen des Herzens 
sich in Thatenlust und Kampfbegier gewandelt haben, so 
erscheinen nun auch die ehemals sanften Themen in kriege- 
rische Marschrhythmen umgeformt und dem Charakter dieses 
Satzes angepasst. Wie ein anfeuernder Streitruf erklingt 
jetzt unter schwirrenden Violinpassagen das frühere Thema 
4 in dieser Fassung: 


15. Tıomp. Hr. 


Es folgt Thema 5 in folgender Gestalt 
16. Orch 


Nachdem auch das erste dieser beiden Themen im 
Glanze des vollen Orchesters aufgetreten, führt der Satz 
zuletzt zu einer Wiederholung des zu Anfang bereits da- 
gewesenen Andante maestoso mit dem Thema 4, womit das 
ganze Tonstück in glanzvollster Weise schliesst. Der Mann 
steht wieder vor uns im Vollgefühl wiedergewonnener Willens- 
stärke und Thatkraft. 

Arthur Hahn. 
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Symphonische Dichtung. 


[Entstehung und erste Aufführung des Werkes: 1854 in Weimar. Im Druck 

erschienen : 1856, Leipzig, bei Breitkopf & Härtel; Bearbeitungen für 2 Klaviere, 

für Klavier zu 4 Händen (vom Komponisten) und zu 2 Händen (von F. Spiro) 
ebendaselbst]. 


‚ON äre es uns gelungen, unsern Gedanken 
vollständig zu verkörpern, so hätten 
77 wir gewünscht, den verklärten ethi- 
schen Charakter der Harmonien, welche von jedem Kunst- 
werk ausstrahlen, zu vergegenwärtigen; die Zauber und 
die Fülle zu schildern, womit sie die Seele überwältigen ; 
wie sie wogen gleich elysischen Lüften, Weihrauchwolken 
ähnlich mählig sich verbreiten, den lichtblanen Äther, 
womit sie die Erde und das ganze Weltall wie mit einer 
Atmosphäre unsäglichen mysteriösen Wohllauts umgeben.“ 


Schon in einem früheren Werke Liszt’s, in welchem 
une die Erinnerung an eine Dichtergestalt wachgerufen 
wurde, in der symphonischen Dichtung „Tasso“, hatte es 
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sich gezeigt, was auch beim „Orpheus“ wieder bereits aus 
dem Programm und besonders aus dem vorstehend wieder- 
gegebenen Schlussresume klar und in eineı jedes Miss- 
verständnis von vornherein ausschliessenden Weise hervor- 
geht: dass Liszt bei der musikalıschen Behandlung seiner 
Stoffe mit Vorliebe den tieferen poetischen Sinn derselben 
betont So sehen wir ihn denn, nachdem er zuvor in den 
„Pröludes“ einmal etwas ‚mehr, an der Oberfläche der Dinge, 
bei der Schilderung von einfachen Lebensvorgängen ae 
hatte. wie er im Ton pheus“ wieder ganz und gar nur „iu 
der Wesen Tiefe trachtet. 

Bezüglich seiner künstlerischen Absichten wie der 
Entstehungsgeschichte des Werkes macht uns Liszt selbst 
im Vorwort noch weitere Mitteilungen. Es heisst Ja: 


„Als wir vor einigen Jahren den Orpheus von Gluck 
einstudierten, konnten wir während der Prolien unsere 
Phantasie nicht verhindern, von dem in seiner Einfachheit 
ergreifenden Standpunkt des grossen Meisters zu ab- 
strahieren, und sich jenem Orpheus zuzuwenden, dessen 
Name so majestätisch und vo!] Harmonie über den Mythen 
der Griechen ‚schwebt. Es ward dabei das Andenken an 
eine etrurische Vase in der Sammlung des Louvre in uns 
wieder lebendig, auf welcher jener erste Dichter-Musiker 
dargestellt ist, mit dem mystischen königlichen Reif um 
die Schläfe, von einem sternbesäeten Mantel umwallt, die 
Lippen zu göttlichen Worten und Gesängen geöffnet, und 
mit mächtigem Griff der feingeformten schlanken Finger 
die Saiten der Lyra schlagend. Da scheinen die Steine 
gerührt zu lauschen und aus versteinten Herzen lösen sich 
karge, brennende Thränen. Entzückt aufhorchend stehen 
die Thiere des Waldes, besiegt verstummen die ‘rohen 
Triebe der Menschen. Es schweigt der Vögel Gesang, 
der Bach hält ein mit seinem melodischen Rauschen, das 
laute Lachen der Lust weicht einem zuckenden 'Schauer 
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vor diesen Klängen, welche der Menschheit die milde 
Gewalt der Kunst, den Glanz ihrer Glorie, ihre völker- 
erziehende Harmonie offenbaren.“ 


So gilt denn auch die mythische Gestalt des helle- 
nischen Sängers dem Tondichter nur als symbolische Figur. 
Fr identifiziert sie mit der Kuust selbst, deren veredelnde und 
erlösende Macht sich in dem Sange des Orpheus offenbart. 
Die seelenbezwingende Macht des Kunstwerkes ist etwas so 
tief Geheimnisvolles und Unergründliches, dass ihr Wesen 
am chesten in Tönen geschildert werden konnte, in einer 
Sprache, von der man ja selbst nicht weiss, von wannen 
sie uns kommt und woher sie stammt. Dabei musste aber 
auch der Symphoniker, wenn er sich sonst meist in fast 
gleichem Maasse an Denken und Fühlen des Zuhörers ge- 
wandt hatte, diesmal das Empfindungsvermögen des Letz- 
teren überwiegend in Anspruch nehmen. Dementsprechend 
wird sich nicht nur der Hörer, sondern aucı der Erklärer 
dem Werke gegenüber zu verhalten haben, indem Letzterer 
‚len Eimpfindungsgel halt dieser Tonsprache dort für sich selbst 
wirken lässt, wo es unangebracht. ja mitunter fast unthun- 
lich erscheinen muss, den Einzelheiten mit dem kommen- 
tierenden Worte zu folgen. 

Auch sonst, bezüglich der Ausdrucksweise wie der 
Form unterscheidet sich der „Orpheus“ in so mancherlei 
Hinsicht von der Mehrzahl der übrigen symphonischen 
Dichtungen Liszt’s. Der Gegenstand forderte hier vom Mu- 
siker bei weitem nicht in gleichem Maasse die Entwickelung 
scharfer Kontraste, wie anderwärts; auch jenen kurzen 
prägnanten Motiven, durch welche oftmals die Hauptmomente 
des Programms zu 'charakterisieren waren, begegnen wir 
hier weit weniger. Dem. Wesen des poetischen Stoffes musste 
vielmehr diesmal ein breiterer melodischer Fluss im Verein 
mit einer ruhigen Erhabenheit und Gıösse des Gesammt- 
ausdrucks entsprechen. 
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Der geheimnisvolle Zauber, den das Wesen der Kunst 
atmet, weht uns sogleich mit den ersten Tönen des Werkes 
an. den wie aus rätselvollen Fernen entsprossenen Klängen 
der Hörner: 
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Er breitet: sich «aus und erfasst uns stärker, in dem 
präludierenden Harfenspiel, welches nun anhebt. aus der 
Tiefe aufwärts steigt und in lichter Höhe verklingt, zuerst 
auf feierlich-ruhiger Dreiklang Tarmonie, 


Mit dieser Gegensätzlichkeit von Konsonanz und Disso- 
nanz scheint schon in den einleitenden Takten auf die zwie- 
fache Macht der Kunst hingedeutet zu sein, kraft deren sie 
das Menschenherz erhebt und durchbebt. 

Nachdem er auf seiner Lyra präludiert hat und ringsum 
Alles aufhorcht..bei dem wunderbaren Saitenspiel, erhebt 
jetzt Orpheus seine Stimme zu erhabenem Gesang, die Macht 
seiner Kunst predigend. 


Die Hornklänge der Einleitung haben diesen Melodie- 
satz von liedartiger Form eingeleitet und auch die Weiter- 
führung übernehmen fortgesetzt die charakteristischen Horn- 
Oktavan im Verein mit den Harfen in folgendem Rhythmus: 


D Hörn. 1. Viol. 


Str. Hbl. 


Der Gesang des Orpheus steigert sich zu grösster 
Innigkeit in der breit auslegenden Kantilene des nachfolgenden 
Lento-Satzes. 


Auf den elegischen Mollschluss lässt in der Höhe eine 
Solo-Violine eine kurze Phrase folgen, gleich einem seligen 
Schauer, wie er unter dem Einfluss des Wunderwaltens der 
Kunst die Brust durchzittert. 


7.  Viol. solo. 


Immer mächtiger steigert sich unter dem Wechsel 
der angeführten Themen von teils mild erhabenem, teils 
feierlichem, teils innigem oder schmerzlich-süssem Charakter 
der Gesamtausdruck des Tonstückes. Den Höhepunkt bildet 
das: Auftreten des Hauptthemas (4) im glänzendsten For- 
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tissimo des Orchesters, die Allgewalt der Kunst verkündend, 
„welche ihre melodischen Wogen, ihre gewaltigen Accorde 
wie ein mildes, unwiderstehliches Licht über die wider- 
strebenden Elemente ergiesst, die sich in der Seele jedes 
Menschen und im Innersten jeder Gesellschaft in blutigem 
Kampfe befehden.“ Wie diese sich auch aufbäumen wollen 
in den dumpf grollenden Bässen, die darüber liegenden 
breiten Accorde treten ihnen feierlich entgegen 
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und der nochmals in höchster Kraft ertönende Orpheus-Sang 
bringt sie endlich ganz zum Schweigen. Leise erklingt das 
Thema 7, immer mehr ‚verhallend. - Ein Schauer tiefster 
Ergriffenheit bebt nur noch in der Menschenseele Fine 
Folge zauberhafter Schlussharmonien erhebt sich imıner 
leuchtender; wunderbarer Glanz entströmt ihnen immer 
reicher und umfängt uns ganz. 


Das ganze All scheint in eine schimmernde Tonflut 
getaucht, scheint aufgegangen und erlöst im Wunderreich 


des Klanges. 


Arthur Hahn. 


T. 
Franz Liszt, 


Prometheus. 


Symphonische Dichtung. 


[Komponiert und erstmalig aufge‘ührt: Weimar, 1850. Im Druck erschienen : Leipzig, 
1856, bei Breitkopf & Härtel; Bearbeitungen für zwei Klaviere, Klavier zu vier 
Händen (vom Komponisten) und, für, Klavier..zu 2 Händen-(von L. Stark, ebendas ]. 


in Liszt’s symphonischen Dichlinesn begegneu, 
steht der ungeheure Titane da, der Segen- 
der Menschheit, der ihr einst den Himmelsfunken 
gebracht, der dann mit furchtbarsten Leiden seine Kühnheit 
büsst und doch in unbezwingbar übermächtiger Kraft, im 
Bewusstsein der Hoheit und Lauterkeit seines Wollens wie 
seiner That, Allen Trotz zu bieten wagt, selbst den Göttern 
und dem, der ihr Haupt. Die Prometheusgestalt, wie sie das 
Fragment .des Aeschylos, den Mythos-der Griechen in seinem 
Urwesen erfassend, uns zeigt: als die gewaltigste und macht- 
vollste Personification der menschlichen Natur selbst, sie ist 
auch das dichterische Urbild zu der symplionischen Schöpfung 
Liszt's. Der mächtige Zug elementarer Kraft und gigan- 
tischer Grösse, welcher in der antiken dichterischen Gestal- 
tung des Gegenstandes waltet, weht uns auch aus der mo- 
dernen musikalischen Darstellurg an. Hier wie dort trıtt 


uns das herrliche Bild des gewaltigen Menschen entgegen, 
der. durch zäh ausdauernde Eigenkraft und unbeugsamen 
Sinn allein endlich den Sieg davon zu tragen vermag über 
alle Leiden, die über den hochgemuten, zu kühnsten Thaten 
stets bereiten Geist von den ıhm neidvoll sich entgegen- 
stellenden, durch Macht und Herkommen geheiligten Gewalten 
verhängt werden. 

„Ein tiefer Schmerz, der durch trotzbie- 
tendes Ausharren triumphiert“: dieser Satz aus 
dem Vorwort des Liszt’schen Werkes giebt in kürzester 
Fassung eigentlich schon das ganze Programm des Ton- 
gedichtes. Die scharfe Sturmluft, welche in letzterem weht, 
packt uns wie in jähem Wirbel sogleich mit den ersten 
Takten. Ein Tremolo der Bässe auf F im Verein mit dem 
Wirbel der Pauke, letztere unter Holzschlägeln rauh und 
hart erklingend, steigert sich unter Hinzutritt der Bläser in 
wenigen Takten rasch vom Piano bis zum Fortissimo-Aus- 
bruch des ganzen Orchesters. In schneidender Dissonanz 
schallt uns das erste Motiv entgegen: der Trotz des Titanen. 

it Kurze Pause. Die 


3 ganze Stelle wieder- 
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on sich auf fis. 

a m. = zes Zweimal hat sich die 

> Ge “ss = %<% prometheische Natur 

in dem vornehmsten Zug ihres Wesens manifestiert. Sie 

bietet Trotz, auch wenn sie der Übermacht unterliegen muss, 

gleich dem Helden der Sage, den Kraft und Gewalt in die 

furchtbare Wildnis schleppen, damit Hephästos ihn dort am 

nackten Feisen anschmiede. Das grausame Werk des gött- 

lichen Schmiedes, das dieser selbst nur widerwillig vollzieht, 

klingt uns wieder aus dem nachfolgenden kurzen Maestoso 
mit der erdrückenden Wucht der Blechinstrumente. 

2. Maestoso. 
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In den wild sich aufbäumenden Sechzehntelfiguren der Streicher 
malt sich gleichzeitig das ohnmächtige Widerstreben des 
Titanen und aus dem schwer lastenden Charakter des Ganzen 
spricht das furchtbare Gefühl, gewaltsam in unlösliche Bande 
gezwungen zu sein, oder, den Gedanken im Liszt’schen Sinne 
verallgemeinert: das tief niederdrückende, selbst kühnsten 
Heldensinn zeitweise lähmende Bewusstsein, „angeschmiedet 
zu sein an den öden Uferfelsen unserer irdischen Natur.“ 

Immer mächtiger lehnt sich der wilde Trotz dagegen 
auf, in heftigstem 
Toben, welches N er mn 
plötzlich ausbricht DessssmsessEsen - 
mit dem Motiv des FO-S-GEEH ee 
Zornes: Be TED 

Es ist der Versuch, die Fesseln mit Gewalt zu sprengen. 
So jäh aber, wie es gekommen, ist auch das nutzlose Wüten 
mit dem der Gefesselte nur sich selbst neue Schmerzen 
bereitet, wieder verstummt. Der Schmerz über die eigene 
Ohnmacht und das entsetzliche, schmachvolle Loos strömt 
jetzt in einem Instrumental-Recitativ aus: 
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espress. molto. 
Aus dem heftig aufseufzenden Accord der Oboen und Klari- 
netten und dem von englisch Horn, Fagott und Bratschen 
vorgetragenen, die eindringlichste Sprache des Leidens redenden 
Recitativ vernehmen wir die erschütternde Klage des Titanen: 


O Mutter, du heil’ge! — 9 Äther, 
Lichtquell des All’s! — 
Scht, welch’ Unrecht ich erdulde ! 


In die Bässe übergehend, verliert sich das Recitativ 
zuletzt in düsterer Tiefe. Der gefesselte Riese vermag jedoch 


nicht in vergeblicher Klage zu beharren. Von Neuem erwacht 
seine ungestüme Kraft. Ein Allegro molto appasstonato bringt 
eine Steigerung auf dem jetzt noch ungestümer auftretenden 
Zornmotiv (3.). Dieselbe führt zu wild tobendem Sturmes- 
ausbruch. In allen ihren Tiefen wird die Brust durchwüllt, 
aus der sich rasende Aufschreie losringen. 
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In schrecklichem Grimm schleudert der Wütende die ge- 
ballten Fäuste drohend nach den Sternen empor: 


„Die Götter alle trifft mein Hass!“ 


Und nun erschallt im stärksten Fortissimo das Motiv 
des Titanentrotzes in den Posaunen und Trompeten; durch 
einen Halbtonschritt aufwärts aın Schlusse, sowie durch 
gestossene Achtelbegleiting 6. 
der Holzbläser und Thriller Ei 


. . I 
der Streichinstrumente er- F Er ee 2 — u — 
. . > . R Se Zara zu, 9-5 Y4_ men cen 
scheint es jetzt mit heraus- E Eferer Se 


forderndem Hohn gepaart: 


Noch gesteigert in seiner Wirkung zeigt sich darauf 
das Motiv durch folgende Erweiterung: 


Bes Prise 
ff een Rute 
Er fe, = Es ist der Trotz in seiner 
E Pe FE Fein völligen Unbeugsamkeit, der 


selbst für den Zorn des Zeus nur Noah hat: 
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„Und mag er schleudern seines feurigen Blitzes Lohn, 
In weissen Schneesturms Ungewittern, im Donnerha, 
Der unterirdischen Tiefe verwirrend mischen das All: 
Nichts dessen wird mich beugen!“ 


Auf dem Motiv des Zorns («dauert das Toben fort, in 
welches sich schneidend auch der Ton der Klage mischt, 
Plötzlich bricht der Sturm ab. Gänzliche Erschöpfung ist 
eingetreten. Nur abgerissene Schmerzenslaute ertönen noch, 
die sich zum Motiv der Klage erweitern. Da mit einem 
Male bricht es herein in die tiefe Nacht der Seele, erst wie 
ungewisser Dämmerschein. Eine Melodie wogt auf und nieder, 
schwingt sich in rascher Steigerung zu immer bestimmterem 
Ausdruck mächtig gehobener Empfindung auf und wird uns 
zum leuchtenden Abbild dessen, was im tiefsten Grund der 
Seele des Helden lebt: „ein wunentreissbares Bewusstsein 
angeborener Grösse un. künfiiber Erlösung, untilgbarer Glaube 
an einen Befreier“ 
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—— ————4— Das Thema erscheint zuerst 
rer leise imVioloncello und Horn, 
23 B 22 r wird dann in den Violinen 
| aufwärts geführt und klingt 
endlich auf Ki As über dem bis zum forlisstimo an- 
schwellenden, pianissimo verhallenden Septimenaccord as-c- 
es-ges lang aus. Schnell ist die lichte Stimmung wieder 
verfogen. Noch ist die Erlösung ja fern und ungezählte 
Leiden sind noch zu ertragen. Die Schilderung der letzteren 
beginnt mit einem Fugatosatz (Allegro moderato) auf folgendem 
Thema: 
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wickelnden Durchführungsarbeit etwa 
der Titanennatur 


das Ringen 
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Dieser Teil der Ton- 


aaa. dürfte mit seiner 
sich immer rastloser ent- 
aufzufassen sein als 


mit dem Ansturm immer 


peinigender werdender Qualen, oder wie es im Vorwort heisst, 


„sündentilgender Schmerzen, 
nerv unseres Daseins nagen, 
ein Prometheus bedarf der 
Kraft immerdar segensreich 


welche unablässig am Lebens- 
ohne es zu zerstören.“ Auch 
Länternng, soll dieses Riesen 
walten und nicht auch eines 


Tages zur Vernichterin werden. Die ziemlich ausgedehnte 
Durchführung des Themas 9 fällt zunächst vorwiegend den 
Streichern zu. Während das Thema dann später von diesen 
aus der angeführten Fassung heraus weiter gesponnen wird, 
tritt es gleichzeitig vergrössert bei den Bläsern auf, solcher- 
weise zu einer erst am Schluss der symphonischen Dichtung 
zur Geltung kommenden hymnenartigen Breite anwachsend. 
Der Durchführung gesellen sich andere bereits dagewesene 
Momente der musikalischen Leidensschilderung bei, bis end- 
lich der ganze Satz nach einem mit grösster Gewalt erfolgten 
Wiederauftreten des Themas 1 auf dem sich eng an dieses 
anschliessenden Motiv des Zornes abbricht. Mit furchtbarer 
Schwere in Trompete, Bassposaune und Tuba einsetzend, 
erschallt wieder die Klage. Dann erhebt sich noch einmal 
wild der Sturm, aber diesmal wird er zum Vorboten der 
Freiheit. Wieder beginnt, jetzt unter zitternder Streicher- 
begleitung, ein Aufschwung auf dem Thema 8, dessen 
Hebungen und Senkungen dem Wogen der von Freiheits- 
ahnungen geschwellten Erust gleichen. Nach rascher Steige- 
rung setzt, diesmal breit und prachtvoll, das Thema des 
Läuterungswerkes (vgl. 9) ein: 
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In glänzenden, packenden Accordfolgen wiederholt es 
sich. Wie reine, herbe Freiheitsluft weht es uns aus den 
hell aufleuchtenden Dur-Harmonien entgegen. Die Themen 
des Befreiungsglaubens (8) und des Titanentrotzes (1) er- 
heben sich nacheinander zu höchster Kraft, und das letztere 
behauptet schliesslich allein als Sieger das Feld. Immer 
stürmischer im Ausdruck werdend, beschliesst es in wildem 
Triumphe die ganze, von himmelstürmender Kraft und Kühn- 
heit erfüllte Tondichtung, in welcher selbst der den Erlösungs- 
gedanken repräsentierenden Melodie der trotzig-kühne Grund- 
zug des Ganzen eigen ist. 

Unbezwungen ist der Mut des Titanen geblieben. So 
lässt er diesen selbst zu einem Überwinder werden, wie er 
einzig der Befreiung wert. Mag diese dann äusserlich 
kommen, wann und durch wen sie wolle, — der gewaltige 
(reist hat längst triumphiert über alle Qualen und Leiden. 
Kr ist schon jetzt frei von allen Banden, die den Leib noch 
halten. Als trotzig Ausharrender wurde er sein eigener 
Kirlöser. 


II. 


Franz Liszt, 
Chöre zu Herder's „Entfesseltem Promethens.“ 


u und erstmalig aufgeführt: Weimar, 1850. Im Druck erschienen: 
eipzig, 1861, bei C. F. Kahnt; Klavierauszug mit Text sowie Sonderausgaben 
einzelner Chöre im Original und in Klavierübertragung ebendaselbst]. 


Yl Ya) MR der Prometheus- Trilogie des Aeschylos ist 
h VA der Nachwelt nur das mittlere Stück erhalten 
17 geblieben, der „gefesselte Prometheus“, in dessen 
Geiste die symphonische Schöpfung Liszt’s gedacht ist. 
Der „feuerbringende“‘ und der „gelöste Prometheus“, also 
die dramatische Schilderung der That und diejenige der 
endlichen Befreiung des um jener willen leidenden Helden, 
sind verloren gegangen. Mehr als zwei Jahrtausende nach 
dem grossen griechischen Tragiker hat ein deutscher Dichter 
und Denker dem letztgenannten Stoff poetische Form ge- 
geben. Es war Johann Gottfried Herder. Indem er 
auf die uralten Überlieferungen der hellenischen Sagenwelt 
zurückgriff, deutete er sie gleichzeitig in seinem Sinne. 
Während wir bei Äschylos die ganze Herbheit des antiken 
Mythos athmen, waltet in der von der milden und reinen 
Flamme des modernen Humanitätsgedankens durchleuchteten 
Prometheus-Dichtung Herder’s der Geist unserer Zeiten. 


ROSEN 


Am 25. August des Jahres 1850 hat man zu Weimar ein 
Denkmal dieses Dichters und Philosophen enthüllt und bei 
dieser Gelegenheit das Andenken des „Apostels der Huma- 
nität“ auch durch eine Vorstellung im Theater gefeiert, für 
welche man seinen „Entfesselten Prometheus“, die Ver- 
herrlichung „der Bildung und Fortbildung des Menschen- 
geschlechtes zu jeder Kultur“, als den geeignetsten und 
würdigsten Gegenstand gewählt hatte. Zu dieser Fest- 
aufführung bildete die symphonische Dichtung Liszt’s als 
Schilderung des gefesselten Prometheus das musikalische 
Vorspiel, während gleichzeitig zu den Herder’schen Scenen 
der Tondichter noch die lyrischen Partieen für Chor und 
Orchester komponiert hatte. Da solchermaassen das sympho- 
nische Werk und die Chöre ein eng zusammenhängendes 
Ganzes bilden, so lassen wir auch eine Erläuterung der 
letzteren hier folgen. Gleich der symphonischen Dichtung 
hat auch das Chorwerk, da die Weimarer Aufführung der 
Herder’schen Scenen nur als eine ausnahmsweise gelten 
konnte, heute seinen Platz nur mehr im Konzertsaal, für 
welchen Richard Pohl der Partitur einen verbindenden 
Text eingefügt hat. Man begegnet in solcher Form den 
Prometheus-Chören sowohl in Verbindung mit dem sympho- 
nischen Werke, wie auch in gesonderten Aufführungen. 

In der symphonischen Dichtung erleben wir am Schluss - 
den geistigen Sieg des Helden. Aus diesem tönt uns auch 
schon die Verheissung seiner endlichen Erlösung aus den 
körperlichen Leiden entgegen, welche sich nun in den fol- 
genden Scenen wirklich vollzieht. 


Auf seinem Felsen sitzt, noch immer in demant’ne 
Bande geschlagen, der Titane. Aber das Toben der Wut 
und des Schmerzes ist vorüber. Grefassten Mutes erwartet 
er die Erfüllung seines Schicksals. 


„Die Zeit hilft Alles tragen. Die 
Lindernde macht alle Qualen leicht.“ 
So spricht er zu sich selbst... Was jedoch dem gewaltigen 
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Dulder noch mehr als dies sein Loos erleichtert, das ist 
die erhabenste Genugthuung, die ihm mit jedem Tage reicher 
zu Teil wird: er sieht „sein grosses Werk gedeih’n auf 


2 „Ja gedeih’n! Die Gabe, 
Die meinen Menschen ich gefahrvoll gab, 
Das Feuer, das ich ihnen nicht im Rohr 
Allein zubrachte, das in ihren Geist 
lch hauchte, das in ihrer Felsenbrust 
Ich still entzündete, es glimmt und brennet, 
Und strahlt und zündet. Davon sprachen mir 
Zu Tag und Nächten Luft und Meer. Es tönten 
Siegslieder mir vom sternenreichen Ather ; 
Und von der Erde meiner Menschen — da 
Besuchten mich Gestalten mancher Art. 


er AllERS7E 
Verkündeten, was laut mein Herz mir sprach: 
Vernunft gedeiht auf Erden.“ 


Beglückt durch das Geschenk des Titanen, aus dem 
(lie Segnungen der Kultur mächtig emporzuwachsen beginnen, 
wandeln jetzt die Menschen in friedlicher Kraftbethätigung 
über die prangende Erde. Ihre Werke preisen ihren Wohl- 
thäter. Die Geister der Natur jedoch schauen noch oft mit feind- 
lichen Blicken auf das Treiben der Sterblichen, das ihren 
Frieden stört, und mit Klagen und Verwünschungen wenden 
sie sich gegen Prometheus. Es nahen sich ihm die Töchter 
des Meeres. Ihr Wehruf erfüllt die Lüfte und findet im 
Chor der Okeaniden (für Frauenstimmen und Orchester) 
musikalischen Ausdruck. Okeanos’ Kinder klagen laut, dass 
ihrer Meere heilige Ruhe durch 
die kühn über ihre Häupter en 
dahinsegelnden Menschen ver- Gore rer 1 BmBaizians run eo Be Er 
nichtet sei. Ein kurzes, öfters Passen 
wiederkehrendes Motiv eiebt ae 


ihrer Klage besonders Ausdruck, dazu die Dissonanzen und 
Mollklänge, welche in dem Stück reichlich vorhanden sind. 
Den Klagenden aber und dem Meeresgotte selbst, welcher 
zürnt, dass die Menschen in sein unberührbar heilig Reich 
gedrungen sind, entgegnet Prometheus: 


„Dein Reich, Okeanos? Dein unberührbar 
Heiliges Reich? — Im weiten Weltenraum 
Gehöret Alles Allen. Droben, drunten, 
Herrschet ein gleich Gesetz: Was irgend lebt 
Und wirkt, wirkt für einander !“ Hein 
Du Weltumgürter sollst der Mittler sein, 
Der Friedensstlifter zwischen allen Völkern! 
Der Erde fern, wird dein Gebiet zuerst 

Das unverletzbar freie, heilige, — 

Frei wie die Luft, unteilbar wie die Woye, 
Tin Band der Nationen aller Welt!“ 


Von Neuem setzt die Musik ein und 
2 
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8o tönt es jetzt von allen Seiten in sanften Accorden. Und 
in lebhafter, freudiger Bewegung singt der Chor der 
Tritonen: „Wo Winde wehen und Segel fliegen und 
IVellen rauschen, 
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In schön. Tr RERNERER se Linien setzt der 
sesang sich fort, allmählig anschwellend, bis der ganze 
Öhor wieder in bewegtem Rhythmus mit dem Thema 3 
einfällt: 


„Heilig und hehr und frei 
Ist die Himmelsgabe, 
Das unlteilbare Meer!‘ 

Getragen von dem majestätischen Getön der Wogen, 
erhebt er sich zu mächtiger Stärke, um endlich in klaren 
Harmonien mit dem „Heil Prometheus!“ leise und feierlich 
zu verklingen. Neue Wehlaute folgen auf den erhabenen 
(Gesang der Meergötter. Allmutter Erde, Gäa selbst, sie 
kommt herbeigezogen und ihrer Dienerinnen Klagen ertönen 
im Chor der Dryaden: 

„Weh dir, Prometheus, weh! 
Rn ist deiner Mutter Brust, 
Defleekt mit ihrer Kinder Blut!“ 


a es 


Nach den schmerzvollen Harmonien, die zu diesen 
Worten erklingen. erhebt sich ein besonderes Motiv der 
Klage, welches in seiner Tonfolge, trotzdem es etwas breiter 
ausgeführt ist, eigentümlicher Weise der uns aus der sym- 
phonischen Dichtung bekannten Klage des Prometheus selbst 
völlig gleicht, obwohl doch die Dryadenklage von derjenigen 
des Titanen ihrem Wesen nach sehr verschieden ist. Eine 
Altstimme deklamiert mit tragischem Pathos auf diesem Motiv: 
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Deehur? Nachdem die Stimme das 
BL N Motiv weiter vertole ? hat, 
Zen mischt der Chor seine Klagen 
ze er wieder darein und schliesst 

2 A en sie mit den Worten: 


„Geschont wird keines heiligen Baums, 

Weiner Dryade geschont!“ 
im trübsten Moll. Den bangen Klagen der Waldesnymphen 
folgt als frohes, der Menschen Thun rechtfertigendes Gegen- 
stück der Einzug der ährenbekränzten Ceres-Demeter, welcher 
ein Chor der Schnitter Dankeslieder singt in einem 
von heitersten :Lichtern erfüllten Pastoralsatz. _Die Tenöre 
heginnen: 
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Die übrigen Stimmen gesellen sich allmählig den froh- 
bewegten Rhythmen. Lerchengetriller mischt sich hinein in 


en 


das sonnig helle Bild, wenn die Schnitter davon sıngen, 
wie sie die Saaten streuten 
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Zu lautestem Freudenausdruck erhebt sich der Dankes- 
gesang, bis endlich die fröhliche Schaar von dannen zieht 
und im Orchester ihre anmutig heitere Weise ferne verhallt. 
Gleich frohe, wenn auch nicht so unschuldsvoll heitere Töne 
schlägt der nachfolgende Chor der Winzer an, der nach 
bewegter Orchestereinleitung mit dem jauchzenden Ruf 
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einsetzt und sich zum fenrigen Preisgesang auf ‘Bacchus, 
den König der Freude, aufschwingt. 

Den rauschenden Klängen der Lust folgt ein düster 
grollendes Tonstück. Aus des Hades Reiche herauf dringt 
verworrenes Getöse, vermischt mit den Stimmen der Unter- 
irdischen. Herkules hat der Toten ‚Ruhe gestört und die 
Unterwelt gestürmt, um Thesens, den Freund, ihr zu ent- 
reissen. Der Chor der Unterirdischen erhebt sich, 
indem er mit Tönen des Entsctzens den Kampf begleitet, 
zu wuchtiger Stärke. Mit einem kurzen, energischen Orchester- 
satz steigt Herkules als Sieger empor Mit Freuden erkennt 
Prometheus aus der That des Stärksten seiner Menschen, 
dass das menschliche Geschlecht zu jedem grossen und 
idealen Thun fähig ist. ‘Der sein Leben einsetzte für» den 
Freund, er sprengt jetzt auch mit dem gewaltigen Schlag 
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seiner Keule des i’rometheus Fesseln und erlest den Adler 
des Zeus, der blutgierig noch das Haupt des Titanen um- 
kreist. Prometlieus, dcı Befreite, aber wendet sich zu seinem 
Felsensitz zurück; dem er so oft geflucht, dem harten Steine, 
dem (Genossen seiner Schmerzen, ihm weiht er jetzt seinen 
Segensspruch: 
ya .. Dlühe denn 
Ein Paradies auf dir durch meiner Menschen 
Steghafte Hand!“ 


Pallas Athene hat diesen Wunsch vernommen. Zum 
Zeichen der Eırhörung desselben entspriesst unter sanften 
Orchesterklängen ein Ölbaum dem kahlen Felsen. Ein 
Chor der Unsichtbaren aber erhebt seine Stimme zum 
‘ Preise der Themis, vor deren Thron Prometheus geladen 
ist. In dem Gesang: 


„Der Menschen Vorsicht trret in Nacht umher; 
Der Menschen Trugsinn findet der Wege viel: 
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finden wir das Thema des Erlösungsgedankens aus der sym- 
phonischen Dichtung wieder. In demselben fand der Glaube 
des Helden an seine Befreiung einst Ausdruck und dieser 
Glaube schloss auch die zuversichtliche Hoffnung in sich, 
dass ihm einst Gerechtigkeit widerfahren werde. Nun tritt 
die höchste Richterin über Götter und Menschen selbst für 
Prometheus -ein, indem sie auch die furchtbarsten -Ausbrüche. 
seines Zornes und Trotzes rechtfertigt: 


a 


„Und darf die Zunge schweigen, wenn der Aar 
Dem Nimmer- Überzeuglen am Herzen frisst? 
Gewalt und Macht sind nicht Gerechtigkeit.“ 


Damit spricht sie über Zeus selbst das. Urteil. Aber 
auch dem Prometheus spart sie es nicht: 


„Arch Geistes - Übermut ist nicht gerecht! 
Für ihn hast dn gelitten, und dadurch 
Die grösste That gelernet und geübt: 
eharrlichkeit !“ 


In der höchsten Verwirklichung seines Wollens darf 
endlich der prometheische Geist den erhabensten Lohn er- 
blicken für das, was er gelitten. Durch die läuternde Macht 
des Leidens aber wurde auch das Gefährliche überwunden, 
was die elementare Unbändiekeit seiner Kraft in sich barg 
und so diese letztere durch Befreiung von allen Schlacken 
den höchsten Aufgaben allein und für immer geweiht. Diesen 
Gedanken leiht der Tondichter Ausdruck, indem er das 
Motiv der Länterung, aus der symphonischen Dichtung, breit 
und triumphierend als thematische Grundlage des Hymnus 
auftreten lässt, mit welchem jetzt im Schlusschor die Humani- 
tät als aller menschlichen Kulturbestrebungen edelste und 
köstlichste Frucht gepriesen wird, als das, 
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Heil Prometheus! Der’ Menschheit Heil! Mit- diesen Worten 
schliesst in breiten Feierklängen das Werk. 


Arthur Hahn. 


—— ale - 4 — 


Franz Liszt, 


Mazeppa. 


Symphonische Dichtung. 


[Erste Entwürfe: 1830—85. Vollendet: 1850. Erste ‘Aufführung: \eimar, 1854. 

l’artıtur ım Druck erschienen: Leipzig, 1856, bei Breitkopf & Härtel; Bearbeitungen 

für 2 Klaviere, Klavier zu 4 Händen (vom Komponisten), für Klavier zu 2 Händen 
(von L Starck) ebendaselbst.] 


er Held der Ukraine und seine merkwürdigen 
Schicksale, sein schreckenvoller Ritt durch die 
Wildnis auf rasendem Rosse, an das ein bar- 
cher Urteilsspruch ihn gefesselt, sein Sturz und seine 
endliche Wiedererhebung haben Dichter wie Byron und Viktor 
Hugo zu poetischen Schöpfungen inspiriert. Nicht minder 
aber war wohl der ganze, von einer wildkühnen Romantik 
erfüllte Gegenstand darnach angethan, auf einen Musiker 
gerade von der schöpferischen Eigenart eines Liszt mächtig 
anregend zu wirken und ihn zu künstlerischer Gestaltung zu 
dıängen. Die erste Frucht dieser Anregung war die Ende der 
dreissiger Jahre bereits erschienene Klavieretude „Mazeppa“, 
welcher erst viel später die in weit grösseren Proportionen 
angelegte, zu jener etwa wie ein farbenstr.hlendes Kolossal- 
gemälde zur ersten Skizze sich verhaltende symphonische 
Dichtung folgte. 

Liszt hat sich bei der musikalischen Ausgestaltung 
des Gegenstandes an das Viktor Hugo’sche Mazeppa-Gedicht 
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gehalten. Letzteres setzt an dem Punkte ein, da der für 
sein Vergehen zu grauser Sühne Verdammte seinen furcht- 
baren Rittt beginnen soll: 


W/e sie Mazeppa trotz Knirschen und Toben, 
Gebunden an allen Gliedern, gehoben 
Auf das schnaubende Ross, 
Dem glühend die weiten .Nüstern dampflen, 
Dess Hufe den bebenden Boden stamypften, 
Dass er Funken ergoss ; 


Wie schlangengleich er in Banden gerungen, 

Dass rings Gelächter schallend erklungen 
Seiner Henker im Chor, 

Dis widerstandslos ihn dıe Fessel zwinget, 

Und Schaum vom Munde, Blut ihm dringet 
Aus den Augen hervor: 


Da gellt ein Schrei — 


Mit diesem beginnt das Tonstück: 
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— und schneller als Pfeile 
Jliegt mit dem Mann in rasender Eile 
In die Weite das Ross; 
Staubwirbel hüllet die Atemlosen, 
Der Wolke gleich, darin Donner tosen 
Und der Blitze Geschoss. 


Sie flieh’n,; in die unermesslichen, wilden 
Oeden, wo endlos sich Kreise bilden, 
Immer neu, immer mehr; 
Ihr Ritt ist ein Flug; und die Türm’ und Städte 
Und Bäume und riesiger Berge Kette 
Tanzen wwrld um sie her. 
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Und wenn der Gebund'ne im Krampf sich rühret, 
Dann sprengt das Ross, wie vom Sturın. entführet, 
Immer jäher erschreckt: 


strigendo 


Mit fortreissender, dämonischer Gewalt schildert nun 
in einer Folge von eng zusammenhängenden Perioden, die 
einander ablösend dahinstürmen, die Musik den Ritt Ma- 
zeppa’s, seine immer wachsende Wildheit bis zum Eintritt 
der Katastrophe. Jede dieser Perioden wird von bestimmten, 
rhythmisch charakteristischen Figuren beherrscht, von denen 
die Beispiele 2 bis 4 die ersten zeigen, während ein später 
noch zu erwähnendes Hauptthema (5.) dazwischen von Zeit 
zu Zeit immer wieder auftaucht. Im Wechsel jener Ton- 
fieuren malen sich die verschiedenen Stadien und zugleich 


BE 


die furchtbare Steigerung des Rittes. Ohnmächtig muss sich 
der Gefesselte in sein Schicksal ergeben. Wie ein Nebel 
legt es sich bald um seine Sinne. Bilder von furchtbarer 
Pracht und Grösse tauchen vor seinen Blicken auf und ver- 
schwinden. Gleich wilden Traumerscheinungen zieht alles 
an ihm vorüber. 


Rings alles in düsteren Farben brennet, 
Es rennt der Wald, die Wolke rennet 
Ihm vorbei, und der Turm 
Und der Berg in rölliches Licht sich tauchend, 
Und hinter ihm Rosse, die schnaubend und rauchend 
Galoppieren im Sturm. 


Und hoch der abendlich strahlende Bogen, 

Der Ocean, der aus den Wolken wogen 
Neue Wolken entrollt! 

Die Sonne, eh’ ihm die Sinne vergehen, 

Sieht er, ein marmornes Rad, sich drehen, 
Mit Geäder von Gold. 


Und aus dem wirbelnden Tanze, in welchem die Welt 
ringsum zu wogen scheint, unter dem donnernden Rhythmus 
der Hufschläge, ertönt es dem vom Fieberwahn Fıfassten 
plötzlich wie eine gewaltige Melodie. Es ist, als liesse die 
ganze Wüste ringsum einen grossen Gesang ertönen. Wie 
dieser aber nur ein Gebilde der eigenen Phantasie des Ge- 
fesselten ist, so ist es auch nur sein eigenes Ich, welches 
in dieser eigenartigen Mischung von trotzig wildem und zu- 
gleich schmerzvollem Ausdruck musikalische Gestalt gewonnen 
hat: es ist Mazeppa in seinem gewaltigen Leiden. 


5. 
PR; - En a EEE u 
Dee en Be 


u ——— 
ee . 


ze Er IE, ze 7 I 
users osesenen 
u 

Ba ee en 
u —# Ho ——H a - 
— 
tr >> Später ertönt die Melodie mit durch- 
= Ef dringendster Kraft in der Höhe, durch 


——— eine schwungvolle Phrase: 


gegen den Schluss hin erweitert. Immer wilder wird der 
Ritt. Mit der elementaren Gewalt des Sturmes rast er dahin. 
Unheimliche Begleiter haben sich beigesellt: 


Es kommen die Raben, und hoch in Lüften 

Der Aar, verscheuchet von Modergrüften, 
Es vermehren den Schwarm 

Die Eulen, die Geier . 


Mk. die geflügelte Meute 
Folgt grerig, rastlos der sich’ren Beute: 


Und rasender immer tobt und schiesset 
Das Ross dahin, dem Blut entfliesset 
Aus zerrissenem Fleisch : 
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Wie zahllose tanzende, flimmernde Lichter schwirrt es 
vor Mazeppa’s Augen. Die etwas veränderte Hauptmelodie 
tritt in Trompeten und Holzinstrumenten auf, von einer 
äusserst reich und mannigfaltig gestalteten, in seltsamsten 
Farben schillernden Orchesterbegleitung umspielt. 


Die früheren Erscheinungen wiederholen sich, zum Teil 
in gesteigertem Maße, in der Wiederkehr verschiedener der 
bisher dagewesenen Klanggebilde, zu denen neue hinzutreten. 
Schon wollen die feindlichen Gewalten über den fast zu Tode 
Gehetzten triumphieren, Doch atemlos geht es weiter, immer 
weiter. Mit grösster Energie und wildester Kraft setzt 
endlich noch einmal das Hauptthema (5) ein. Die wütende 
Jagd übertäubt es zuletzt. Endlich wird auch dieser ein 
Ziel gesetzt. 


Und nach dem rasenden Ritt dreier Tage, 

Der sie durch Wiisten, Steppen und Hage 
Über Eisbrücken trug, 

Hlinstürst das Ros — — — 
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= = In einen kurzen Andante-Satz 
Si: ES ==] ist jetzt der Situation Ausdruck 
gegeben. Ode und still ıst es 


En in der Runde. Gedehnte Klagelaute vernehmen 
wir nur, 
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untermischt mit abgerissenen, schmerzoll gezogenen Anklängen 
an das Hauptthema: 
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Da liegt er niedergeschmettert und glühet 
Vom Blute röter als Ahorn blühet . 


Ein dumpfes Stöhnon verklingt zuletzt in den Bässen 
und verschwindet in einem Tremolo in der Tiefe. 


Und doch! der sich windet im Staub und ächxet, 
Der lebende Leichnam, von Raben umkrächxet 
Wird ein Herrscher, ein Held! 
Als Herr der Ukraine wird er einst streiten, 
Und reichkliche Mahlzeit den Geiern bereiten 
Auf blutigem Feld. 


NR 


Ihm blähet Grösse aus Qmul und Lerden, 

Der Mantel des Hetmanms wird ihn nmklerden, 
Dass ihm alles sich neigt; 

Der Zelte Volk wird sich huldigend scharen 

Um seinen. Thron, thn begrüssen Fanfaren, 
Wenn er herrlich sich zeigt. 


12. Allegro 


km F Ey 
Tromp. marerale, nobile. 


Diesen Trompetenklängen, 
=HZ—etc. welche plötzlich in die 
7 düstere Situation hinein 
erschallen, folgen weitere Fanfaren in wechselnder Tonart, 
wie wenn von verschiedenen Seiten die Völker der Steppe, 
die Mazeppa’s Befreier geworden, herbeizögen, um ihren 
Helden zu grüssen. Die Fanfaren leiten den Trinmphmarsch 
ein, welcher den Schluss und das glänzende Gegenstück zu 
den bisherigen Bildern der Tondichtung bietet, und dessen 
Klänge die Prophezeiung bereits erfüllt erscheinen lassen, 
welche in den obigen Versen ausgesprochen war. Mazeppa, 
der Fürst der Ukraine, der gewaltige Kosakenhetman, der 
aus Leiden zum Glanze emporgestiegen ist, steht jezt vor uns. 
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ungemein packende Kosakenmarsch aufweist, am stärksten 
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Dann erscheint wieder Mazeppa’s Heldenmotiv, mit den 
Begleitungsfanfaren vereinigt, 


und schliesslich auch das Hauptthema (5) aus (der Leidens- 
geschichte Mazeppa’s, jetzt im Tone einer Siegesmeloldie, 
worauf «der Marsch mit seinen kriegerisch-wilden Rhythmen 
und Harmonien rasch zum Schlusse drängt. 
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Was die Form des ganzen Werkes anlangt, so können 
wir beim Mazeppa eine ähnliche, aus dem poetischen Grund- 
gedanken sich ergebende Zweiteilung beobachten, wie etwa 
früher beim „Tasso“ desselben Meisters. Wenn auch sonst 
Gegenstand und Ausführung in beiden Tondichtungen grunl- 
verschieden sind, so erscheinen sie doch hinsichtlich ihres 
geistigen Kernes, der zwei grossen Gegensätze, welche in 
den beiden Hälften eines jeden Werkes sich gegenüberstehen, 
nahe verwandt. „Lamento e trionfo* war auf dem Titelblatt 
des „Tasso“ zu lesen — „Per aspera ad astra“ oder etwas 
Ahnliches könnte auf der Partitur des „Mazeppa“ als Motto 
stehen. Auch mit dem „Prometheus“ zeigen in solcher 
Hinsicht beide Tonwerke bei aller sonstigen Verschiedenheit 
der Gestalten und Vorgänge eine ideelle Verwandtschaft. 
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Beim Mazeppa giebt übrigens auch der Dichter bereits 
dem Gegenstand eine allgemeinere Deutung in einem zweiten 
Gedichte, welches er dem die oben zitierten Stellen ent- 
haltenden folgen lässt. Ihm ist der Held „der Sterbliche, 
der den Gott empfunden in seiner Brust.“ Wie Mazeppa 
an sein Ross, so fühlt jener sich gebunden „an den Geist. 
der ilın trägt“ und mit sich fortreisst „anf nie betret’ne 
Bahnen“. 


O Genius, feurig Ross! umsonst sein Ringen! 
Des Lebens Schranken wirst du überspringen, 
Die dein Hewfiritt zerschlägt. 


Du lässest ihn auf deinen Feuerschwingen 

Die Körperwelt, die Geisterwelt durchdringen, 
An dem ewigen Strom 

Tränkest du ihn, und wo Kometen streifen, 

Lässt du sein Haupthaar unter Sternen schweifen, 
Hoch am himmlischen Dom. 


Er stöhnt entsetzt — du reissest unaufhaltsam 

Den Schreckensbleichen fort im Flug gewaltsam, 
Dass er zittert und bebt, 

Bei jedem Schritt scheint er dem Tod zum lJaube, 

Bis er sich neigt und stürzt — und aus dem Staube 
Sich ein König erhebt. 


Franz Liszt, 


Festklänge. 


Symphonische Dichtung. 


[Entstanden : 1853. Erstmalig aufgeführt: Weimar, 1854. Im Druck er- 
schienen: Leipzig, 1856, bei Breitkopf & Härtel ; Bearbeitungen. für 2 Klavieıo, 
Klavier zu 4 Händen (vom Komponisten), Klavıer zu 2 Händen (v L. Stark ) 
ebendaselbst.] 


DEE 
2 er Partitur der „Festklänge“ hat Liszt nicht, 
N/A wie er es bei der grösseren Melırzahl seiner 
_- symphonischen Dielikingen gethan, ein aus- 
führliches Prosramm in Poesie oder Prosa vorausgeschickt. 
Man wird daher leicht geneigt sein, aus dem Titel zunächst 
auf einen Inhalt von ganz allgemeiner Bedeutung zu schliessen 
und das Ganze vielleicht als eine Festmusik ansehen, etwa 
nach Art jener „Fest-Ouverturen“, welche bei besonderen 
Anlässen der gehobenen Stimmung der Teilnehmer einen 
allgemeinen künstlerischen Ausdruck zu geben bestimmt sind, 
ohne dass sie sich an einen besonderen Gegenstand halten. 
Einer solchen Annahme widerspricht indess das Wesen der 
symphonischen Dichtung an sich, wie es gerade durch Liszt 
und seine Schöpfungen festgestellt erscheint, indem in dieser 
Kunstgattung, wie bereits in der vorstehenden allgemeinen 
Einleitung über das Wesen derselben ausgeführt wurde, der 
musikalische Inhalt und. seine Form eben durch einen be- 
stimmten Vorwurf bedingt sind, dessen Kenntnis beim 


Hörer vorausgesetzt wird. Wir werden dementsprechend 
uns veranlasst fühlen, nach dem besonderen Gegenstand zu 
forschen, dem gerade diese Festklänge etwa gelten könnten. 
Leider wird. uns jedoch dieser Weg, wie schon im Voraus 
bemerkt: sei, nicht zum gewünschten Ziele führen, zu hin- 
reichenden Aufklärungen über besondere leitende Grund- 
gedanken des Werkes. Dass solche bei der Konzeption für 
den Komponisten unbedingt vorhanden gewesen sein müssen, 
diese Überzeugung dürfte wohl Jeder gewinnen, welcher 
dem Werke selbst näher tritt und seine ganze Art den 
Charakter seiner Themen, deren Verarbeitung und wechsel- 
weises Auftreten, und so manche eigentümliche aus rein 
musikalischer Logik heraus nicht so ohne weiteres zu 
erklärende Wendungen betrachtet, wie man gleichzeitig auch 
wieder wird erkennen müssen, dass es nicht leicht, ja viel- 
fach unmöglich sein dürfte, der Bedeutung der einzelnen 
musikalischen Bildungen mit Sicherheit auf die Spur zu 
kommen. 

Da das Tonstück bei einer festlichen Veranstaltung 
seine erste Aufführung erlebte, so liegt es natürlich am 
nächsten, es direkt mit dieser in Beziehung zu bringen, 
Damit aber dürfte man dennoch schwerlich zu einem Resultat 
gelangen. Die „Festklänge“ gelangten am 9. November 1854 
in Weimar zum ersten Male zu Gehör, als Ouverture zu 
einer Aufführung von Schiller’s „Huldigung der Künste“, 
gelegentlich eines Festes am Weimarischen Hofe. Dass sie 
indess zu diesem Gegenstand in irgend einer engeren Be- 
ziehung stehen könnten, wird wohl Keiner behaupten wollen, 
der sie kennt. Der allgemeingehaltene Titel der Kompo- 
sıtion, wie der Umstand, dass sie zu jener Zeit etwas Neues 
von Liszt war, dem musikalischen Haupt der damaligen 
Weimarer Künstlergemeinde, mögen wohl im vorliegenden 
Falle für die Aufnahme in das Festprogramm massgebend 
gewesen sein. 

Dass man denn auch das Werk in den Kreisen, weiche 
dem Meister zu seinen Lebzeiten nahe standen, mit den 
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erwähnten Festlichkeiten in keinerlei inneren Zusammenhang 
gebracht hat, dies beweisen u. A. dıe Andeutungen, welche 
Richard Pohl darüber macht. Er schreibt gelegentlich: 
„Dieses Werk ist das intimste, subjektivste der ganzen Gruppe. 
Es steht im Zusammennang mit persönlichen Erlebnissen 
des Komponisten, die wir hier nicht näher andeuten wollen. 
Deshalb fügte Liszt auch keine Erläuterungen bei, und wir 
müssen. sein Schweigen respektieren. „Festlich* ist die 
Stimmung dieses Werkes: es ist das Fest nach einem er- 
rungenen Siege — des Herzens.“ Später, nach Liszt’s Tode, 
hat der Genannte sich etwas weniger geheimnisvoll geäussert, 
indem er direkt die Ansicht aussprach, dass jene „persön- 
lichen Erlebnisse* Liszt’s, an welche die Festklänge an- 
knüpften, mit der seiner Zeit geplant gewesenen, aber be- 
kanntlich nicht zur Thatsache gewordenen ehelichen Verbindung 
des Meisters mit der Fürstin Caroline von Wittgenstein in 
enester Beziehung ständen. Eine nähere Begründung seiner 
Behauptung hat Pohl jedoch nicht vorgebracht und. so kann 
denn auch die letztere, mag sie vielleicht auch an sich nicht 
uninteressant sein, bezüglich ihres thatsächlichen Untergrundes 
und ihrer Richtigkeit für den Fernerstehenden, der den an- 
genommenen Gegenstand und die musikalische Sprache ver- 
schiedener Teile des Werkes nicht so ohne weiteres wird 
in Einklang mit einander bringen können, nicht kontrolierbar 
sein. Jedenfalls kann damit noch nicht über die, die musi- 
kalische Entwickelung des Werkes bestimmenden Gedanken 
genügend Licht verbreitet, geschweige denn Sinn und Be- 
deutung der einzelnen Teile dem Hörer erschlossen werden. 

Waren so die „Festklänge* von einer Seite zu einer 
in höherem Stil gehaltenen Hochzeitsmusik gestempelt worden, 
so hatte eine andere, ziemlich verbreitete Auslegung in den- 
selben, wahrscheinlich veranlasst durch den etwas populären 
Zug einzelner. thematischer Bildungen und auch instrumen- 
taler Farben, eine Schilderung von verschiedenartigen Stimm- 
ungen und Empfindungen erblicken wollen, wie sie der 
Anblick emes ‘grossen Volksfestes weckt. Eine derartige 
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Deutung mag ja, nuf einzelne Partien des Werkes angewandt, 
im ersten Moment scheinbar etwas für sich haben. Dem 
Ganzen gegenüber kommt man mit ihr ebensowenig durch, 
wie mit jeder anderen, da man schliesslich doch immer bei 
dieser oder jener damit in Widerspruch stehenden Stelle 
wird Halt machen müssen, 


Rein vom musikalischen Standpunkte aus betrachtet, 
wollen uns die „Festklänge“, trotzdem man sie mit intimsten 
Erlebnissen ihres Schöpfers in Verbindung zu bringen ver- 
sucht hat, nicht ganz in demselben Masse wie ihre sym- 
phonischen Geschwister den Eindruck machen, als seien sie 
aus jenem tiefen inneren Drange geschaffen, aus jener Not- 
wendigkeit, aus welcher allein das Kunstwerk im höchsten 
Sinne geboren wird und der die übrigen symphonischen 
Dichtungen Liszt’s sämtlich entsprossen sind. Sowohl die 
thematische Erfindung, bezüglich deren sich der Komponist 
hier nicht immer allzu skrupulös zeigt, wie die Ausgestaltung 
und der Aufbau des Ganzen, die meist episodenhaft auf- 
tauchenden und verschwindenden, nur selten etwas breiter 
sich entwickelnden musikalischen Bilder, lassen bei den 
„Festklängen“ doch etwss von jener Grösse, jenem Schwung 
und einheitlichen Zug vermissen, die wir sonst bei Liszt 
gewohnt sind, wenn auch in den Einzelheiten Verschiedenes 
nicht ohne Reiz und Wirkung ist. 


Ein kurzer, festmarschähnlicher Allegro-Satz leitet das 
Werk ein. Paukenschläge und Fanfaren 
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Dein Einleitungssatz folgt ein Andante sostenulo von 
einem gewissen feierlichen Charakter, mit einer, zunächst 
von den Streichern getragenen, als Hauptthema anzu- 
sehenden Melodie: 
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Die Stimmung wird rasch wieder bewegter in dem unmittel- 
bar sich anschliessenden Motiv, 
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welches zu einem lebhafteren Satze (Alleyro mosso com 
brio) überleitet, ihn fort/ssimo eröffnend, um dann zu einer 
dem Tempo und der Rhythmik des Satzes angepassten, 
stark veränderten Fassung des früheren Thema 3 zu führen, 


welches jetzt seinen solennen Charakter vollständig abgestreift 
und den Ausdruck übermütigen, kecken Humors, gepaart 
mit einem sehr stark volkstümlichen Zuge angenommen hat: 
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In dieser Gestalt erfährt das Thema jetzt eine etwas aus- 
gedehntere Durchführung, in welche sich schliesslich die 
Fanfarenklänge der Einleitung (1) mischen, worauf der Satz 
rasch abbricht und auf zwei einzelnen Paukenschlägen ein 
Ruhepunkt eintritt. | 

Ein anderes Bild entrollt sich in einem Allegretto, 
welches jetzt folgt. Der derben Lustigkeit folgen Themen 
von noblerem, hier und da auch graziösem und lieblichem, 
ja selbst auch etwas sentimentalem Ausdruck. Der Satz 
beginnt mit nachstehendem Motiv, 
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welches mit seinem leicht EN Anflug eigenartig 
gegen die Festesklänge kontrastiert und das zu jenen Stellen 
des Werkes gehört, welche deutlich auf bestimmte zu Grunde 
liegende, uns aber vom Komponisten nicht mitreteilte Ge- 
danken hinweisen. Die Oboe wiederholt das zuerst vom 
Violoncell gegebene Thema in der höheren Oktave, Fagott 
und Klarinette spinnen es weiter, um zu folgender anmutig- 
graziösen melodischen Bildung zu gelangen, die ein wenig 
an das frühere Thema 3 anklingt: 
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Dann folgt eine Steigerung anf dem Motiv: 
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die sich in einem ÖOrchester-Fortiss/’ıno entladet mit dem 
jetzt in folgender Weise: 
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rhythmisch kraftvoll und glänzend umgestalteten Thema 6, 
an welches sich dann wieder die festlichen Fanfaren nebst 
dem Marschmotiv aus dem Beginn des Tonstückes schliessen. 
In Beispiel 9 hat das ehemalige Thema 6 vollständig den 
chevaleresken Charakter der Polonaise angenommen. Wer 
die „Festklänge* nach der Klavierbearbeitung studiert, wird 
darin die ganze mit Beispiel 6 beginnende, mit Beispiel 9 
abschliessende Partie in der Weise variiert finden, dass sie 
von voınherein im ausgesprochenen Polaccastil auftritt 
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und ihn durchgehends mit entsprechenden Modifikationen 
und Abänderungen der oben angeführten 'Themen beibehält. 

Der weitere Inhalt der Komposition setzt sich in 
wechselweisem Erscheinen der bisher dagewesenen Ton- 
gebilde fort, teils in notengetieuer Repetition derselben, teils 
auch in veränderter instrumentaler Gestaltung. So er- 
scheint z. B. das Hauptthema (3) plötzlich im grössten 
Orchesterprunk, um sich gleich darauf nach einer Fermate 
in überraschend zarter Instrumentierung (Streicher mit Sor- 
dinen) fortzusetzen, oder späterhin, nachdem wieder die be- 
wegteren Bilder in buntem Wechsel dazwischengetreten, in 
seltsam schillerndem Tremolo der hochliegenden Streich- 
instrumente wiederzukehren. Stellen dieser Art — auch die 
früher schon erwähnte Umformung des Hauptthemas aus 
‚lem Seriösen (3) in’s Burleske (5) gehört dazu — deuten 
ebenfalls in einer dem denkenden Hörer vernehmlichen Weise 
auf ein unbekannt gebliebenes ausführlicheres Programm hin. 
Am Schluss erfolgt noch einmal ein allgemeiner Aufschwung 
bis zur glänzenden Verkörperung des Hanptmotivs, worauf 
die Fanfaren (1) und und das Festmarschthema (2) dem 
Ganzen den Abschluss geben. 

Von einem Versuch, den einzelnen Motiven und ihrer 
Durchführung eine bestimmtere Deutung zu geben, wurde 
hier abgeseh.n, nachdem authentische Grundlagen hierfür uns 
nicht in genügendem Masse vorhanden erschienen, der Phan- 
tasie also schliesslich doch ein zu weiter Spielraum gewährt 
werden müsste, Im Übrigen bleibe es dem Hörer über- 
lassen, sich mit einem der Eingangs mitgeteilten Erklärungs- 
versuche auf seine Weise abzufinden, oder, wie dies wohl 
bisher meist von Seiten des Publikums geschehen sein dürfte, 
das Werk einzig unter Berücksichtigung des im Titel hin- 
sichtlich des Grundcharakters gegebenen allgemeinen Finger- 
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zeigs als Musikstück schlechthin auf sich wirken zu lassen. 
Man wird hiergegen, wie schon oben hervorgehoben wurde, 
den sehr gewichtigen Einwand erheben können, dass ein 
derartiges Verfahren zu den Grundprinzipien der sym- 
phonischen Dichtung im direkten Widerspruch steht, allein 
der Schöpfer der „Festklänge“ selbst zwingt uns ja durch 
sein Schweigen hier zu einem Ausnahmeverhalten. Wiese 
der Titel wenigstens auf einen allgemein bekannten, bestim m- 
ten Gegenstand hin, wie dies bei anderen, auch nicht mit be- 
sonderen Erläuterungen versehenen symphonischen Schö- 
pfungen Liszt’s, z. B. bei „Hungaria“, „Hunnenschlacht® 
oder „Hamlet“ der Fall, so läge ja eine eingehendere Deu- 
tung sehr wohl noch im Bereich der Möglichkeit. In An- 
betracht des unbestimmten, allgemeinen Charakters des vor- 
liegenden Themas aber dürfte es doch wohl vorzuziehen 
sein, darauf zu verzichten, als etwa im Eifer des Aus- 
legens sich zum Unterlegen zu verirren und damit dem 
Spott des bekannten Goethe-Wortes zu verfallen. 


Arthur Hahn. 
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Pin Gemälde von gewaltig düsteren Farben, Nacht- 
SAN bilder des Daseins von furchtbarster und er- 
IT _ZSg’schütterndster Grösse und Gewalt entrollen sich 
Dem, welcher die Partitur der achten unter den sympho- 
nischen Dichtungen Liszt’s aufschlägt. 

Der Schmerz und seine alles niederzwingende und 
überwältigende Macht: sie bilden das Thema dieses Werkes, 
in welchem der Tondichter zugleich ein gigantisch empor- 
strebendes, in ernstester Grösse sich erhebendes Totenmal auf- 
gerichtet hat, Allen denen zum Gedächtnis, die, gleichviel 
um welcher Sache willen, einst Leib und Leben geopfert 
und ihr Heldentum bezeugt haben mit ihrem Blute. 

Nicht allein zu den durch die Bedeutung des Gegen- 
standes wie durch Tiefe der Auffassung besonders hervor- 
ragenden Stücken unter den symphonischen Dichtungen 
Franz Liszt’s gehört (diese Schöpfung, sie hat uns auch als 
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der früheste unter allen seinen symphonischen Entwürfen 
zu gelten und zugleich mit ihrem Grundgedanken wie mit 
einzelnen ihrer Themenbildungen als ein beredtes Zeichen, 
mit welcher Grösse der poetischen und musikalischen In- 
tentionen Liszt dereinst in die Bahnen des Schaffenden ein- 
getreten ist. Die französische Julirevolution mit ihren Scenen 
des Schreckens und der Trauer hatte ihm im Jahre 1830 
die Anregung gegeben, eine „Symphonie revolutionnaire* zu 
schreiben. In ihrer damaligen Gestalt ist «dieselbe der 
Öffentlichkeit niemals bekannt geworden. Als Liszt dann 
ein volles Vierteljahrhundert später seine symphonischen 
Dichtungen im Druck erscheinen liess, sollte jedoch ein 
Teil dieser Symphonie, nach seinen eigenen Mitteilungen 
der erste, der Vergessenheit entrissen und, nach entsprechen- 
der Überarbeitung natürlich, jener Reihe musikalischer 
Schöpfungen als ein selbstständiges Ganzes eingefügt werden. 
Es war die gewaltige Totenklage: die „Heroide funöbre.“ 
Von der ganzen Grösse des Vorwurfs ergibt sich uns 
aus dem, nach Seite der darin vertretenen. Weltanschauung 
wie der poetischen Gedanken gleich hochbedeutenden Vor- 
wort, sogleich ein vollkommenes Bild, wenn wir die wich- 
tigsten Sätze desselben hier folgen lassen Hören wir also 
zunächst den Schöpfer des Werkes selbst: 
n... . Insteten Wechsel erscheinen und vergehen die 
Dinge wie ein Traum, wie die Wellen einer ewig zu den 
Küsten der Jahrhunderte emporschwellenden Flut, so dass 
einerseits der Anblick unaufhörlich sich ändert, wir andrer- 
seits sie verschieden auffassen. ... . Von dieser immer- 
währenden Umwandlung der Gegenstände und Ein- 
drücke sind aber einige ausgenommen, welche jeden 
\Wechsel überdauern, welche ihrer Natur nach unver- 
änderlich sind. So unter Andern und vor Allem der 
Schmerz, dessen finstre Gegenwart uns immeı 
denselben Schauer einflösst, uns zu ehrerbietigem Beugen 
zwingt, uns sympathisch anzieht, während er uns mit 
Schreken erfüllt, uns immer gleiches Beben empfinden 
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lässt, suche er nun Gute oder Böse, Sieger oder Be- 
siegte, Weise oder Sinnlose, Mächtige oder Schwache 
heim. In welchem Herzen, auf welchem Boden er 
immer seine giftschwangere Vegetation ausbreiten möge, 
woher er stamme. welches sein Ursprung sei, sobald 
er in seiner wahrhaften Grösse vor uns steht, ist er 
erhaben und erheischt unsere Ehrfurcht. Aus zwei 
feindlichen Lagern hervorgegangen und rauchend von 
jüngst vergossenem Blut, erkennen die Sehmerzen sich 
als Sprossen desselben Stammes; sie sind die schicksals- 
waltenden unabwendbaren Schnitter jedes Stolzes, die 
unerbittlichen Ebner aller Geschicke. Alles ist in der 
menschlichen Gesellschaft dem Wechsel unterthan, 
Sitie nnd Kultus, Gesetze und Ideen: der Schmerz 
bleibt stets ein und derselbe, wie er seit dem Anfang 
der Dinge gewesen ist, Reiche werden ersc'üttert, 
Civilisationen verblühen, die Wissenschaft erobert neue 
Welten, der menschliche Geist leuchtet stets intensiver 
— durch nichts aber wird die Intensität des Schmerzes 
gebleicht, durch nichts wird er von dem Sitz ent- 
thront, auf welchein er herrscht in unsrer Seele, nichts 
vermag ihm die Vorrechte der Erstgeburt zu ent- 
reissen, nichts mildert sein feierliches, unerbittliches 
ÖObwalten. Die Thränen, die er erzeugt, sind immer 
dasselbe bittere, brennende Nass, sein Schluchzen 
moduliert immer in denselben durchschneidenden Tönen. 
mit unveränderlicher Monotonie pflanzt sein Verzagen 
sich fort. Seine dunkle Ader strömt durch alle Herzen 
und verbreitet unheilbare Wunden in ihnen. Über 
alle Zeiten und Orte weht sein Leichenpanier. 

Wenn es uns gelungen ist, einige seiner Accente 
zu Klängen zu gestalten, das Kolorit seiner roten 
Finsternisse wiederzugeben. wenn wir vermocht haben, 
die Verheerung zu schildern, welche sich niedersenkt 
auf Trümmer, die Majestät, welche um verödete Ruinen 
schwebt, dem Schweigen eine Stimme zu leihen, das 
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auf Katastrophen folgt, den Schrei des Entsetzens 
während Schreckensereignissen nachtönen ‘zu machen, 
wenn wir die trüben Scenen erschaut und richtig er- 
fasst haben, wie sie Jie, den Hingang einer alten 
Ordnung der Dinge oder das Entstehen einer neuen 
stets begleitende allgemeine Not im Gefolge hat — 
so möchte unser Bild immer und überall als wahı 
befunden werden.“ 


Soweit Liszt, der Programmdichter. Und nun zum 
Tonpoeten. Wendet sich Ersterer, wie dies schon das! Wesen 
des Gegenstandes mit sich bringt, an die weiteste Allgemein- 
heit, so schlägt auch der Letztere Töne an, welche tiefsten 
Wiederhall in der Brust eines Jeden wecken müssen, dessen 
Innerstes auch nur einmal von der vollen Gewalt des Schmer- 
zes durchschüttert wurde, der auch nur einmal ganz unter 
dem Banne jener finsteren Majestät gestanden. Der Natur 
des Gegenstandes entsprechend ist auch die Sprache des 
Musikers: von erschütternder Gewalt und einem starren 
und herben Grundcharakter. Nur wenige mildere und lich- 
tere, dafür aber die Seele inmitten all’ der Töne des Ent- 
setzens und der Trauer nur um so tiefer bewegende Klänge 
brechen sich Bahn durch das allgemeine Dunkel. Das 
thematische Material an sich ist ein sehr einfaches, wenige 
und meist kurze, aber wie immer bei Liszt äusserst präg- 
nante Motive. Wie überall in seinen symphonischen Schö- 
pfungen, so entfesselt Liszt natürlich auch in diesem Werke 
die ganze Gewalt des modernen Orchesters. Die Instru- 
mentalmittel gelangen oft zu ausgiebigster Verwendung, um 
die furchtbare Tragik, die hier wie mit ehernen Füssen ein- 
herschreitet, in all ihrer zu Boden drückenden Wucht zum 
Ausdruck zu bringen Sn begegnen wir dem Haupttheina 
zeitweise im gewaltigsten Unisono der Trompeten und 
Posaunen, beinahe sämtliche Schlaginstrumente treten in 
Aktion und selbst Glocken fehlen nicht mit ihren dumpfen 
Trauerklängen. 
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Sogleich bei den ersten Takten, dem gedämpften 
Trommelwirbel und den nachfolgenden, von grosser Trommel 
und Tamtam unterstützten dumpfen Schlägen glauben wir 
unmittelbar unter dem Eindruck irgend eines schreckenvollen 
Ereignisses zu stehen. In kurzen, laut bebenden Klage- 
tönen macht sich dann das erste Entsetzen Luft: 
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Nun steigt mit erschütternder Gewalt in den Blech- 
instrumenten ein Motiv (2a) aufwärts, welches später zum 
Hauptthema (2) ausgestaltet auftritt. In ihm ist der Schmerz 
selbst, in seiner Härte und Grausamkeit, in seinem „uner- 
bittlichen Obwalten“ verkörpert: 
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An eine Wiederholung der einleitenden Takte schliessen sich 
dann abwärts ziehende Klagetöne, welche sich im Verein 


mit dem Motiv 2a zu heftigerem Ausbruch steigern wollen, 
aber in einem tiefen Wehlaut‘ 


9. 
ne sinlötzlich yerhällenz 7, Diesssughenzpe- 
Pe —— schildertten musikalischen Vorgänge 
N om! bilden die Introduktion zu dem gran- 
diosen Trauermarsch, in dessen Form 
das ganze Werk gekleidet ist und dessen Hauptsatz sich 
nun auf dem von feierlichen Rhythmen 
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getragenen Thema 2 in düsterster Erhabenheit und gewaltiger 
Breite aufbaut. Weichere Gegensätze zeigen sich nur hier 
und da vereinzelt in flüchtig auftauchenden Phrasen und 
Melismen, in denen es widerklingt, von „gepresstem Schluch- 
zen und Scheidegrüssen.“ 


5. Engl. Horn Horn 
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Schwarze Trauerzüge glauben wir herannahen zu sehen, 
wenn die Streicher 


een 
con dva De 
sich abwärts bewegen und die Glocken bang dazu ertönen. 


Wie ein thränenumflortes Aufblicken aus der Nacht des 
Schmerzes ringt sich eine kurze Phrase los: 


p flebile 


Wie schwere Schritte naht es sich uns dann wieder mit 
feierlichem Ernst, wenn die Bässe in gleichmässigem Rhyth- 
mus einsetzen, 


Pesto x zes woraufder wieder- 
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holt heftig aufseufzenden Phrase 7 drohend und ge- 
bieterisch das Hauptmotiv entgegentritt, bis uns dann an 
Stellen wie dieser: 


von Neuem alle Schauer und Furchtbarkeiten grauenvoller 
Geschehnisse ergreifen wollen. Von hinschmelzender Weh- 
mut erfüllt gleitet im Englisch Horn ein melodischer Gang 


abwärts, 
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bei der Wiederholung noch inniger im Ausdruck werdend 
durch die Triole: 


Tr 


ee er rn Schwächere Nachklänge 


des Thema 9 und des Hauptthemas melden sich noch- 
mals, unterbrochen von stockenden Accorden der Holzbläser 
und Streicher, bis endlich nur noch dumpfe Töne der Schlag- 
instrumente übrig bleiben, in deren durch Pausen unter- 
brochenen kurzen Schlägen das schwere Beben des Herzens 
widerklingt. 

Doch auf die Dauer vermag das Menschenherz die 
furchtbar drückende Last nicht zu tragen. Es verlangt 
nach Trost und sucht Erlösung in Thränen. Eine wunder- 
bare Melodie hebt jetzt, gewissermaassen das Trio des Trauer- 
marsches vertretend, nach einer T’ause an: 
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Mit ihrer herzergreifenden Innigkeit will sie allen Schmerz 
in sanfte Wehmut lösen. Während sie zuletzt auf dem 
B-dur- Accord ausklingt, setzt gleichzeitig die Trompete mit 
feierlichen Tönen ein: 
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Die Siegesfanfare erschallt iiber blutiger Walstatt, als wollte 
sie uns künden, dass all’ der Schmerz nicht umsonst ge- 
tragen werde, dass Blut und Thränen nicht vergebens ge- 
flossen. Tiefernst freilich ertönt anfangs auch sie, als 
bräche Sonnenlicht gedämpft durch Trauerflor herein. Bald 
aber erschallen ihre Klänge lauter und lauter und steigern 
sich, vom ganzen Orchester ergriffen, zu mächtigstem Auf- 
schwung. Die sanfte Melodie (12) wiederholt sich, jetzt 
gesteigert und verklärt, durch Hinzutritt der Violinen in 
höchster Lage. Am Schluss wendet sie sich diesmal nach 
dem C-dur-Accord, auf welchem nun nochmals die sieg- 
kündende Fanfare glänzend emporsteigt. 


Doch ungehenre Opfer hat der Sieg gekostet! Der 
Gedanke an den Preis, um den er erkauft wurde, muss 
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nach den tröstenden und erhebenden Klängen doch wieder 
die Oberhand gewinnen. Der Schmerz bricht von Neuem 
mit vollster Gewalt hervor. Ein Teil des ersten Satzes 
wiederholt sich, aber verstärkt und bewegter im Ausdruck. 
Die vorher ruhig abwärts schreitenden Bassfiguren (6 u. 8) 
sind in unruhiges Tremolo verwandelt, chromatische Gänge 
treten dazwischen und das Hauptthema (2), wenn es die 
Macht des Schmerzes von Neuem mit eindringlichster Ge- 
walt verkündet, wird durch imitatorische Erweiterungen im 
Ausdruck verstärkt. Diesmal mischt sich aber auch der 
Gedanke des Sieges in die Manifestationen des Schmerzes ; 
das Thema wendet sich plötzlich nach Dur zu fast kriegerisch- 
frohen Rhythmen. Und sogleich mischt sich auch die Sieges- 
fanfare (1°) hinein, als möchte sie den Motiven des Schmerzes 
und der Klage ihr Recht streitig machen. Doch sie ver- 
liert sich in düstere Tiefe. Von Neuem wollen die lichteren 
Gedanken und Bilder sich Geltung schaffen und den Kampf 
gegen die feindlichen Mächte aufnehmen. In geheimnisvoll 
bebenden Achtel- und Sechzehntel-Figuren steigen die Streich- 
instrumente ‚aufwärts in lichtere Regionen. . Eine Steigerung, 
zu der das Hauptmotiv das Material giebt, baut sich auf. 
Da erscheint plötzlich die Melodie (12) wieder, welche einst 
wie sanfter Trost sich in die Herzen ergoss.. Im grössten 
Orchester- Fortissimo will sie jetzt alles Leid siegreich be- 
zwingen. Vergebens — der finstere Gegner will nicht 
weichen, denn Posaunen und Bässe lassen gleichzeitig in 
entsprechender Modifikation das Hauptmotiv erschallen und 
die Pauken bringen dazu den Rhythmus des Trauermarsches 
(4) nachdrücklichst zur Geltung. Die Melodie strömt zuletzt 
in einen grell aufschreienden, verminderten Septimen-Accord 
aus, welche: Harmonie nun eine Reihe von Takten hindurch 
die herrschende bleibt, während das Motiv 2 (a) sich noch- 
mals mit grösster Macht erhebt, um dann in schwer abwärts 
steigenden Vierteln sich allmählig zu verlieren. Der Schmerz 
ist Sieger geblieben. Als Allbezwinger steht er da, als 
der „unüberwindliche Ebner aller Geschicke.“ 
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Einsam klagt noch einmal das wehmutsvolle Thema 10. 
Dann führen die düsteren Eindrücke, welche schon den 
ersten Teil der Tondichtung. beschlossen, zum Ende der 
letzteren hin. Aus diesem Ausgang des Werkes spricht 
nochmals jener tiefe Pessimismus, welcher das Ganze durch- 
klingt und der schon im Vorwort zum Ausdruck kommt, 
wenn es dort u. A. heisst, dass der „Trauerflor wie ein 
Epiderm verwachsen ist mit der sterblichen Hülle des Men- 
schen“, oder dass „alle Fahnen, welche sich kühn und stolz 
in feindlichen Lagern gegeneinander stellen, in Heldenblut, 
in unversiegbare Thränen getaucht sind.“ 

Wenn aber selbst alle Siege der Menschheit zuletzt 
doch nicht den Schmerz aufzuwiegen vermögen über die Opfer, 
(die sie gekostet, so kann es sich jetzt einzig noch darum 
handeln, die Gedanken über «das Entsetzliche des Daseins, 
um mit einem modernen Philosophen zu reden, in Vor- 
stellungen umzubiegen, mit denen sich leben lässt. 

In diesem Sinne dürfte der, zwar gleichmässig in tief 
nächtliche Farben getauchte, zuletzt aber dennoch in Dur 
ausklingende Schluss, wie überhaupt die tiefere Bedeutung 
ler ganzen Tondichtung zu verstehen sein. 

So bliebe denn endlich nur noch die Frage nach jener 
wunderwirkenden Macht, welche uns über das Furchtbare 
des Lebens hinweglieben soll. 

Der Philosoph in Worten und der Philosoph in Tönen, 
begegnen sich in der Antwort, wenn Jener die Kunst als 
„die rettende heilkundige Zauberin“ preist und Dieser in 
der Vorrede zu seinem Werke von ihr sagt: „sie naht und 
hüllt den Grabhügel der Tapferen in ihren schimmernden 
Schleier und krönt Sterbende und Tote mit ihrer Glorie. 
auf dass ihr Loos neidenswert sei vor den Lebenden.“ 


Arthur Hahn. 
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Franz Liszt, 


Hungarıa. 
Symphonische Dichtung. 


Fintworfen 1846; ausgeführt 1853- 56. Erste Aufführung: Pest, 1856. 
Im Druck erschienen: Leipzig, 1857, bei Breitkopf & Härtel; Bearbeitungen für 
zwei Klaviere, Klavier zu 4 Händen (vom Komponisten) und Klavier zu 2 Händen 
(von F. Spiro) ebendaselbst. 


/n seinem reichen und vielgestaltigen künstlerischen 


Wirken, welches sich mit Ausnahme des musikalischen 
Dramas so ziemlich auf alle Gebiete der Tonkunst 
erstreckte, hat Franz Liszt es auch nicht unterlassen, durch 
eine Reihe künstlerischer Schöpfungen dasjenige zu ver- 
herrlichen, woran gerade er, der Weitgewanderte, Vielgereiste 
und als Virtuose allerwärts auf das Glänzendste Gefeierte, 
immerdar mit inniger Liebe gehangen hat: sein Heimatland. 

Im heimatlichen Mutterboden wird ja jedes echte, 
ursprüngliche Kunstschaffen, mag es auch unter .den Ein- 
flüssen moderner Bildung eine Weltsprache und eine Welt- 
bedeutung gewonnen haben, für die es keine Grenzpfähle 
gibt, schliesslich doch immer die Wurzeln seiner Kraft haben. 
Bei keiner künstlerischen Erscheinung hat sich dies wohl 
glänzender bewährt, als bei Liszt’s grossem Kunst-, Geistes- 
und Kampfgenossen, bei Richard Wagner. Finden in des 
letzteren Werken deutsches Wesen und deutsche Art ihren 
grossartigsten künstlerischen Ausdruck, so ist man immer 


— 121 — 


gern geneigt, neben dem Deutschtum Wagner’s der Kunst 
eines Liszt eine mehr kosmopolitische Stellung anzuweisen. 
Sein ganzer Lebensgang wie seine geistige Entwickelung 
mussten allerdings nach einem solchen Ziele treiben. Sein 
reichbewegtes Künstlerdasein wie seine eigentümliche An- 
passungsfähigkeit und sein ungemein flexibler Geist hatten 
es ihm leicht gemacht, sich die Bildungselemente und 
geistigen Güter der verschiedensten Kulturnationen zu eigen 
zu machen und seine Kunst vermochte mit gleichem Erfolg 
an den deutschen „Faust* wie an die Poesie Dante’s 
oder Petrarca’s oder an die Dichtweise eines Viktor Hugo, 
Byron, Schiller, Lenau und vieler Anderen anzuknüpfen und 
in gleichem Grade das Wesen derselben zu erfassen, um es 
in kongenialer Tonsprache wiederzugeben. Der universelle 
Zug im Wesen Liszt’s hatte aber nichts weniger als etwa, 
wie man vielleicht hätte befürchten können, eine gewisse 
internationale Verschwommenheit des Ausdrucks zur Folge. 
Im Gegenteil erscheint seine künstlerische Persönlichkeit bei 
aller Akkoınodationsfähigkeit seines Geistes überall gerade 
als eine Individualität von allerschärfster Eigenprägung, wie 
wenig Andere, und neben dem kosmopolitischen Zuge seiner 
Kunst macht sich an anderem Orte bei ihm gerade wieder 
ein nationales Element oft in hervorstechendster Weise und 
kraftvollster Ursprünglichkeit geltend, in Schöpfungen, die 
mit ihrer hinreissenden und packenden Gewalt des Ausdrncks. 
eine musikalische Gattung für sich bilden. 

Mit der Reihe lebensprühender musikalischer Bilder und 
Skizzen, welche sich in den ungarischen Rhapsodien 
uns darbieten, hat Liszt die nationale Sonderart seines 
Heimatlandes in die Konzertsäle der ganzen Welt getragen. 
Ein besonders hochragendes Monument aber hat er ihr noch 
in der symphonischen Dichtung „Hungaria“ errichtet. 
All’ jene tiefen, unauslöschlichen Eindrücke, wie sie der 
Meister in dem Lande seiner Kindheit schon früh und dann 
bei jeder späteren Wiederkehr auf’s Neue empfangen, und 
die sich ihm, dem Tondichter, vor allem in den heimatlichen 
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Klängen wiederspiegeln mussten, sie hat er in diesem Werke 
zu einem grossen, farbenreichen Gemälde zusammengefasst, 
aus welchem Land und Volk in jener idealen Auffassung 
und doch zugleich natürlichen Frische, Treue‘und Wahr- 
haftigkeit uns anblicken, wie sie die Tonkunst in so einziger 
Weise zu vereinigen im Stande ist. 

Die Studien, welche er zu jenen Werken direkt an 
der Quelle machte, gestalteten sich zugleich zu Erlebnissen 
von interessantester und reizvollster Art. Im Jahre 1838 
betrat Liszt nach längerem, durch die künstlerische Lehrzeit 
und erste Thätigkeit bedingtem Fernsein wieder Ungarns 
Boden. Mit der ganzen glühenden Hingabe, mit der er 
stets em jeweiligen Gegenstand seines geistigen Interesses 
sich widmete, warf er sich hier auf die Erforschung jenes, 
mit dem Ungartum so eng und innig verwachsenen 
musikalischen Idioms: der Zigeunermusik, welche mit 
ihrer 'eigenartig seltsamen Melodik und Rhythmik und der 
aufregenden Kühnheit ihrer Harmonien schon von je ihren 
mächtigen Zauber auf ihn ausgeübt hatte. Mitten unter 
dem Wandervolke, den Kindern der Haide selbst, brachte er 
damals seine Tage zu. „Ich besuchte sie draussen in ihrem 
Reich, schlief mit ihnen unter freiem Himmel, spielte mit 
den Kindern, beschenkte die Mädchen, plauderte mit den 
Herzögen und Häuptlingen, lauschte den Konzerten vor 
ihrem eigenen nicht bezahlenden Publikum im Schein der 
Herdfeuer, deren Platz der Zufall angewiesen“ — so 
schreibt er darüber. Es waren wundersame Tage und 
Nächte voll romantischen Zaubers und toller Schwärıinerei, 
die er« dort bei. ihnen in Wald und Flur, fern von aller 
Kulturmenschheit, zugebracht, in denen er Zeuge ihres 
ganzen Lebens und Treibens wurde und vor allem ihre 
merkwürdige Art aus den Weisen ihrer improvisierten 
Ürchester in sich aufnahm. Die geistigen und künstlerischen 
Früchte der damaligen Erlebnisse blieben nicht aus. Die 
einen erblicken wir in dem wertvollen literarischen Dokument 
„Die Zigeuner und ihre’ Musik in Ungarn“, welches den 
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sechsten Band von Liszt’s gesammelten Schriften (Leipzig, 
Breitkopf & Härtel) bildet, die anderen in der schon erwähnten 
Reihe musikalischer Gebilde: den Rhapsodien. Und als 
Liszt es unternahm, sein Ungarland in einer symphonischen 
Dichtung zu schildern, da musste das dem Zigeunertum 
eigene musikalische Element so gut ein Wort mit zu sprechen 
haben, wie es mit dem ganzen Volkstim und den nationalen 
Weisen des Ungarn innig verbunden erscheint. 


Ist die „Hungaria*“ schon hinsichtlich des musikalischen 
Gedankenmaterials den Rhapsodien und anderen auf nationalen 
Themen aufgebauten Tonwerken Liszt’s nahe verwandt, so 
erinnert sie auch sonst, in ihrem Gesamtcharakter an jene, 
wennschon sie in weit grösseren Verhältnissen und auf 
breiterer Grundlage angelegt ist. Wie so oft in den 
Rhapsodien, so wechseln auch in der „Hungaria“ die gegen- 
sätzlichsten Stimmungsmomente, Melancholie und wildes 
Feuer,, tiefe Trauer und überschäumende Lust, träumerisches 
Schwärmen und das dem Magyarenstamme eigene stolze, im 
Leben so oft in’s Masslose sich steigernde Selbstbewusstsein, 
kurz alles, was uns aus den Weisen des Ungarnvolkes in 
so ausgesprochener Eigenart entgegenklingt, rasch und viel- 
fach im schärfsten Kontrast mit einander ab: ein getreues. 
Abbild des oft jäh und plötzlich von einem Extrem in’s 
andere überspringenden ungarischen Nationalcharakters. 


Von eines Volkes Freud’ und Leid, seinem Jauchzen 
und Klagen, seinen Kämpfen und Siegen erzälılt uns dieses 
Werk. Dumpf lastender Schmerz, düstere Schwermut, bildet 
den Inhalt des kurzen, der Tondichtung als «Einleitung 
dienenden Largo con duolo, welches mit einem klagenden 
Halbtonschritt in Hörnern und Fagotten beginnt. 
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mit dem Eintritt eines Andante marzxtale in marschmässigen 
Rhythmus übergehen. En mehr stolzer Zug — auch in 
Zeiten des Ungemachs meldet sich das nationale Bewusstsein 
— herrscht jetzt vor, im Charakter der Begleitung wie in 
den Themen: 


— — 
ee: A ai + 25: ne > 
und 
4. a 
Sa: ee en 
a Eee 14 ee re | = ra =] 
2 m — | nm 
F& #—— I-+ Bw DFB ee m 
N HL N er el AR 2 
„> von denen die mit abezeichneten 
enges en 5 - Stellen für die Folge als Motive 
rn von hervorragender Bedeutung 
vum um sind. Nach mehrfacher Wieder- 


holung der Themen auf kühn 
wechselnden Harmonien führt 4a zu einigen tief melancholisch 
gestimmten Largo-Takten. Wie einsame Klagelaute auf 
weiter, öder Haide lässt das englische Horn nach voraus- 
gegangenen schmerzlichen Accorden der Holzbläser cine 
kurze melodische Phrase ertönen, welche in der Klarinette 
echoartig nachklingt. 


4 Gleich einer flüchtig 
er er ur vorübergehenden Stim- 
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brochen, welcher jetzt wieder einsetzt. Zwei neue, mit 3 
und 4 einigermassen verwandt erscheinende Themen (6, a 
und b) treten gleichzeitig miteinader auf: 


Dann führt uns das Motiv 4a zu einem weiteren Thema: 
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Fear 


aus welchem ein Violinsolo plötzlich aufsteigt und in 
einer Kadenz in höchster Höhe sehnsuchtsvoll verklingt. 
Der braune Sohn der Puszta, der Zigeuner steht vor uns 
und lässt sein phantastisches Geigenspiel ertönen. Eine 
nach Wiederholung des Violinsolo sich aufbauende Steigerung 
mit immer leidenschaftlicher werdendem Ausdruck endigt in 
einem glänzenden Allegro eroico, in dessen feierlich kraft- 
vollen, von Blechinstrumenten und Pauken ausgeführten 
Rhythmen der selbstbewusste Stolz und das ausgeprägte 
Nationalgefühl des Ungarn am deutlichsten sich malt. 
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Anklänge an das Thema 3 führen von dem vor- 
stehenden rasch zu einem neuen, in welchem eine mit Stolz 
gepaarte Fröhlichkeit blitzartig aufleuchtet. Ä 
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Rasch verklingt sie wieder, noch flüchtig in Triangel- 
klängen nachzitternd. Die Themen 4a und 2 verdüstern 
die Situation wieder. Doch von Neuem tritt die gehobene 
Stimmung des Erorco-Satzes und des nachfolgenden Vivo 
in den Vordergrund. Ein längerer Durchführungssatz auf 
den bisher dagewesenen, in immer schärferen Kontrast zu 
einander tretenden Themen entwickelt sich zu einem Tumult 
der widerstreitendsten Empfindungen. Der Kampf, den Lust 
und Schmerz, der dem Volke in der Tiefe seiner Seele 
lebende unzerstörbare Geist des Frohsinns und das eigene 
Kraftbewusstsein wider alle feindlichen Gewalten, äussere 
and innere, führen, erreicht hier seinen Höhepunkt. Wie 
eine Enutscheidungsschlacht zwischen jenen Mächten mutet 
lieser ganze Teil an, und man hat sogar öfters behauptet, 
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dass in der That eine wirkliche kriegerische Episode aus 
Ungarns Geschichte .dem Komponisten vorgeschwebt habe. 
Noch einmal, nachdem sich das Motiv der Freude (9) bereits 
siegreich manifestiert hat, sehen wir dann das Volk plötzlich 
wieder in tiefer Trauer. Ein grosser, allgemeiner Schmerz, 
ein natonales Unglück. der Tod vieler Helden vielleicht, 
lastet furchtbar auf allen Gemütern. Das Largo con duolo (5) 
taucht wieder auf und bildet den Übergang zu einem kurzen 
Trauermarsch. Das jetzt düster klagende Thema 6a 
und das späterhin folgende Thema 7 bilden das melodische 
Element desselben, während die jetzt in Moll intonierenden 
Eroeico-Accorde Rhythmus und Harmonie dazu geben. 
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Auf einem lang grhaltenen Kontra-B tönt endlich die 
Klage aus, um zuletzt in einem auf A anhebenden leisen 
Paukenwirbel gänzlich unterzugehen, Derselbe leitet, 
pianissimo beginnend, begleitet von Trommelschlägen 
in marschähnlichem Rhythmus einen gewaltigen 
Sieges-Anfschwung ein. Der tiefen Niederlage folgt die 
siegreiche Wiedererhebung aus eigener Kraft. Gleich flüch- 
tigen Lichtblitzen zuckt zuerst Thema 3a auf, dann beginnt 
auf Thema 9 die Steigerung, die schliesslich zum glänzend- 
sten Wiedereintritt des jetzt als Allegro trionfante bezeich- 
neten Eroico- Satzes gelangt, in welchem die alles Leid 
bezwingende Kraft unbeugsamen Heldensinns ihren Triumph 
feiert. Und alle er der Freude sind mit einem Male 
wiedererstanden. In dem stretto (Thema 8) lassen sie 
ihren Siegesjubel erschallen, der in einem Presto giocoso 
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ın laut aufjauchzende Lust umschlägt. Dann geht es weiter 
bis zum bacchantischen Taumel, endlich bis zur dämonischen 
Wildheit, in dem Moment, da der Freudenrausch plötzlich 
durch einen breiten, von einem //-Tamtamschlag begleiteten 
Accord der Bläser unterbrochen wird. Eine Folge vom 
ganzen Orchester mit gleich kolossaler Gewalt und erschüttern- 
der Eindringlichkeit wiedergegebener Accorde führt zu den 
Schlusstakten, einem majestätisch auf- und niedersteigenden, 
rhythmisch an das Thema 3 erinnernden Gang der Posaunen 
ınit dem darüber nochmals anklingenden Heldenthema. 


Arthur Hahn. 
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Symphonische Dichtung. 


[Entstanden :: 1859. Erste Aufführung: 18-6 in Sondershausen. Partitur erschienen 

bei Breitkopf & Härtel in Leipzig; Bearbeitungen für 2 Klaviere, Klavier zu vier 

Händen (vom Komporisten) und Klavier zu zwei Händen (von Th. Forchhammer) 
ebendaselbst.] 


Sehr langsam und düster. 
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So tritt uns die Gestalt Hamlet’s bei Liszt entgegen. 
in den ersten Takten des Tonstückes sogleich den wichtissten 
und für ihre Entwickelung bedeutsamsten Zug ihres Wesens 
offenbaren. 
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Oder besser gesagt: jenen Charakterzug, welcher naclı 
der Auffassung des Tondichters in erster Linie bestimmend 
ist für die Entwickelung und das endliche Schicksal seines 
Helden. Denn von einer allgemein giltigen Auffassung kann 
ja fast nirgends so wenig gesprochen werden, als gerade 
bei diesem Gegenstande. Besitzen wir doch eine ganze 
Legion aller möglichen Arten von Hamlet-Erklärungen und 
noch darf die Reihe von Versuchen, das hier sich bietende 
dichterische Problem zu lösen, schwerlich als abgeschlossen 
gelten. Insbesondere hat die deutsche Litteratur noch immer 
Aussicht, nach dieser Seite hin eine mitunter sogar bedenk- 
liche Bereicherung zu erfahren, denn neben den respekt- 
gebietenden Arbeiten ernsthafter und zum Teil bedeutendster 
Geister treibt gelegentlich auch der unfreiwillige Humor der 
Herren Deutobold, Mystifizinski und Genossen auf dem 
gedachten Gebiete sein lustiges Wesen. Soviel Hamlet- 
Erklärer, soviel verschiedenartige Auslegungen des Gegen- 
standes, kann man beinahe sagen. Nicht weniger divergierend 
werden demgemäss natürlich auch stets die Ansichten über 
eine künstlerische Darstellung der Shakespeare’schen Gestalt 
sein. Man forsche einmal nach, wie viele Urteile und Mei- 
nungen bezüglich der Richtigkeit oder Unrichtigkeit der 
Auffassung eines Schauspielers, der den Hamlet giebt, etwa 
unter einen Hut zu bringen sein würden, und man wird, 
wenn man auch nur die wesentlichsten Punkte dabei im 
Auge hat, aller Wahrscheinlichkeit nach eine sehr drastische 
Illustration zu unserer Behauptung erhalten. 

Ebensowenig aber wird wohl eine musikalische Schilde- 
rung des Hamlet-Charakters, was die zu Grunde liegende 
Auffassung anlangt, allgemeine Beistimmung finden und so- 
gleich dem Verständnis weiterer Kreise zugänglich sein 
können,. wenn auch andererseits dem empfänglichen Hörer 
die Musik als unmittelbarster Ausdruck des . Empfindens 
manche verborgenen Tiefen wieder leichter zu erschliessen 
vermag, als dies den begrifflichen Entwickelungen des Ana- 
lytikers, oder selbst dem, gleich dem Musiker mit rein 
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künstlerischen Mitteln zu Werke gehenden Schauspieler 
möglich ist, 


In dem musikalischen Charakterbilde, welches Liszt 
uns von Hamlet giebt, scheint uns’.der Tondichter jener 
Auffassung zu folgen, welcher der Dänenprinz in erster 
Linie als der „Held der Reflexion“ gilt. Jener Wesenszug, 
den uns das Eingangs wiedergegebene Tongebilde als den 
hervorstechendsten an Hamlet’s geistiger Persönlichkeit zum 
Bewusstsein bringen will, stellt sich als ein Gemisch von 
grüblerischem Sinnen und Fragen und unentschlossenem 
Schwanken dar. Es versinnbildlicht sich uns in dieser 
ganzen Toncharakteristik eine Natur, bei der die Neigung 
zu reflektierender Betrachtung in ausgesprochenstem und 
völlig überwiegendem Maasse vorhanden ist, in einem Maassc, 
dass sie sich leicht zu einer endlich alle Thatkraft lähmen- 
den Zweifelsucht steigern kann. Sie ist es, die dem Helden 
schliesslich zum Verhängnis werden muss. Was sich in 
seinem Ringen und Leiden vor uns abspielt, wäre dann die 
Tragödie des Zweifels. 


In diesem Sinne dürften wir uns die Liszt’sche Auf- 
fassung und musikalische Nachdichtung des Hamletdramas 
zu deuten haben. Nicht als Tragödie jenes Zweifels freilich, 
aus welchem neue Wahrheiten geboren werden, welcher 
vorwärts führt auf der Bahn des Erkennens. sondern des 
Zweifels, „welcher zu genau bedenkt den Ausgang“, der 
mit unaufhörlichem Nagen jedwede That im Keime erstickt 
und einen kaum betretenen Boden sofort wieder unterminiert. 
Es ist der unfruchtbarste Zweifel nit dem wir es hier zu 
thun haben, der Zweifel, der zuletzt nur zu dem absoluten 
Nichts führen kann. Um Hamlet vollends zu diesem Ziele 
zu drängen, gesellt sich jenem Hauptzug seines Wesens 
noch sein Ekel vor dem schmachvollen Treiben der Welt, 
wie es sich in seiner nächsten Umgebung wiederspiegelt. 
Als poetische Ausgangspunkte der musikalischen Hamlet- 
charakteristik wären also neben den oben zitierten Worten 
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in erster Linie etwa noch die Stelle aus dem „Sein oder 
Nichtsein*-Monolog: | 


Der angebornen Farbe der Entschliessung 
: Wird des Gedankens Blässe angekränkelt — 


und sodann jene Worte anzusehen, in die Hamlet, zum ersten 
Male tief angewidert von Welt und Menschen, ausbricht, 
als er gewahr wird, wie leicht das Andenken an seinen 
tıfflichen Vater bei Allen, selbst bei seiner Mutter, durch 
dessen unwürdigen Nachfolger ausgelöscht werden konnte: 


Vie ekel, schaal und flach und unerspriesslich 

Scheint mir das ganze Treiben dieser Welt! 

Pfui! pfui darüber ! ’s ist ein wüster Garten, 

Der auf in Samen schiesst; verworfnes Unkraut 
. Erfüllt ihn gänzlich. 


Die allzu starke Neigung zur Reflexion, die Zweifel- 
sucht und die aus dem Ekel schliesslich entspringende Welt- 
verachtung sind die Ursachen, dass Hamlet über leere Zornes- 
ausbrüche, seien dieselben nun gegen seine Umgebung oder 
die eigene Person gerichtet, nicht hinauskommt. Der Zweifel 
lässt ihn das Handeln zu lange erwägen, der Ekel lässt es 
ihn verschmähen und er gelangt erst dann zu einer That, 
als es für ihn selbst zu spät ist. Ein derartiger Sinn klingt 
uns aus den musikalischen Hauptgedanken heraus, welche 
in jähem Wechsel als zweifelndes Sinnen und Bedenken, 
als wilder Hohn, Zorn und wütende Raserei in dem Ton- 
gedicht sich folgen und einander ablösen. 

Das Bild Hamlet’s, des Grüblers und Zweiflers, welches 
uns die ersten Takte des Tonstückes malen, wird in dem 
Folgenden noch weiter ausgeführt. Die in der zu Anfang 
citierten Tongruppe bereits enthaltene erste motivische Bildung, 
(lie wichtigste und bedeutungsvollste, werden wir zu be- 
zeichnen haben als das Motiv des nagenden Zweifels selbst: 
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Kl. Str, Motiv d. Zweifels (1). 


Nach mehrfacher, sich steigernder Wiederholung dieses 
Themas scheint es plötzlich, als sollte dem fragenıen und 
zweifelnden Gemüt Klarheit zu Teil werden, Ein im Violon- 
cello aufsteigender Gang, der das Thiema bisher immer ein- 
geleitet hat, gelangt zu einem Ruhepunkt auf Dis, gleichsam 
auf festeren Boden, und von oben her brieht in Holzbläser- 
harmonieen (H-dur u. Es-dur) plötzlicher-Lichtschein herein, 
der seine-Strahlen’in die Seele des Helden senden will. 


8. All. 
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Aber schnell trübt sich der Blick; den Düur-Accorden 
folgt sogleich ein schon leicht verschleiert erscheinendes 
C-moll, gleich einer neuen Regung des Zweifels. Eine zwei- 
taktige Generalpause tritt ein, wie. ein Moment des Nach- 
‚denkens. Und nun bricht der Zweifel aufs Neue hervor 
und durchwühlt: mit voller, zersetzender. Gewalt. die Brust: 
die Einleitungstakte des Tonstückes wiederholen sich, durch 
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Hinzutreten des ganzen Orchesters bedeutend verstärkt, und 
statt der Paukenschläge diesmal von einem Sturm .der Streich- 
instrumente beschlossen, in welchem der heftige Unmut über 
die aus der Neigung zum Zweifel hervorgehende Unfähigkeit 
zur That sich Luft macht. 

Während das Tempo allmählig etwas schneller wird, 
führt des Motiv des Zweifels aus dumpfem: Grübeln 
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zu einem neuen leidenschaftlichen Ausbruch, dem wohl eine 
ähnliche Deutung wie dem vorangegangenen zu geben ist, 
Rasch verhallt derselbe wieder. In dem nun folgenden 
bewegten Satz spiegelt sich Hamlet’s schon oben erwähntes. 
Verhältnis zur Welt wieder. Für diese Welt, deren. Zweck 
er nicht zu erkennen vermag und vor der er nur tiefen Ab- 
scheu empfindet, hat er nichts mehr übrig, als vernichtenden 
a Dieses wie höhnendes 
=E ao Auflachen erklingende. von 
Ps ee tiefer Ironie erfüllte Motiv 
steigert sich rasch bis zu 
einer a en äussert heftigen Kundgebung des. 
‚Zweifels (1), während gleichzeitig ein später zu grösserer 
Geltung gelangendes Thema (7) hier bereits fragmentarisch 
anklingt. Hohn und Zweifel gehen endlich in wildes Wüten 
auf, bis wir bei der, mit ihrer leeren Quinte laut aufschreien- 

den er ‚der Trompeten, Hörner und Holzbläser 


endlich vor dem 


Se .. DES gähnenden Nichts 
re ee re a angelangt schei- 
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das schon erwähnte Thema (7) in seiner vollständigen Fassung, 
von Posaunen und Streichern ausgeführt, wie ein trotziges 
Bekenntnis emporschallt: 


ee Eee E ‚ete. 


Das Thema wiederholt sich in D-moll und erscheint 
dann in der Höhe (Holzbl.), zuerst wechselnd auf Es-dur 
und As-moll, dann auf H-dur und E-moll,. bis zuletzt nur 
noch der schneidende Hauptaccent, gefolgt von einer mit 
grösster Wucht gebrachten Figur der Streicher, ertönt: eine 
nochmalige nachdrücklichste und wütendste Bekräftigung der 
Einsicht in das Nichts: 
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Eine lange Pause folgt. Die Erinnerung an eine der 
verlockendsten Erscheinungen der Welt wird in Hamlet noch 
einmal wach. Gleich ‘einem Schattenbilde zieht Ophelia’s 
vorüber: 


Em 
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Diese Takte wiederholen sich sogleich in höherer 
Oktave, worauf die Tonschilderung folgendermaassen weiter- 
geführt wird: 
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Dies ist Ophelia’s Gestalt, wie sie Hamlet erschaut, 
als sein Herz bereits von dem lieblichen Bilde Abschied 
nimmt. Ophelia’s Worte, mit denen sie jenen merkwürdigen 
Besuch Hamlet’s bei ihr schildert, werden uns dabei lebendig: 


Er ergriff mich bei der Hand und hielt mich fest, 
Dann lehnt’ er sich zurück, so lang sein Arın; 
Und mit der andern Hand so überm Auge, 
Betrachtet er so prüfend mein Gesicht, 

Als wollt’ er’s zeichnen. BE ED 
IE een. und über seine-.Schällern 
Den Kopf zurückgedreht, schien er den Weg 

Zu finden ohne seine Augen; denn 

Er ging zur Thür hinaus ohn’ ihre Hilfe 

Und wandte bis zuletzt ihr Licht auf nich. 


Hamlet sieht auch in dieser. Schönheit und äusseren 
Anmut nur trügerischen. Schein. Mit dem. ironischen Motiv 
(5), dem der Zweifel und die trotzige Weltverneinung (7) 
folgen, reisst er sich los. Diese musikalische Gedanken- 
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verbindung entspricht wieder mehr dem Inhalt der späteren 
Scene, in welcher Hamlet Ophelia die Worte: „Geh’ in ein 
Kloster!“ zuruft. Noch einmal steigt dann das Schattenbild 
der Weibesschönheit vor seinem Geiste empor, um für immer 
zu entschwinden. | 

Ein neuer leidenschaftlicher Ausbruch folgt jetzt, noch 
heftiger, als die vorangegangenen. ‘In dem wie verzweifelt 
empordrängenden Thema 
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erkennen wir eine Veränderung und Erweiterung des Thema 
2. Heftig schliesst sich Thema 7 daran, wild folgt das 
ironische Motiv.- Der Holın, das gellende Auflachen steigert 
sich zu rasenden Aufschreien. Der Zweifel macht der Ver- 
zweiflung Platz. Ausserst heftige Stösse des ganzen Or- 
chesters geben derselben Ausdruck. Plötzlich werden sie 
schwächer — wir glauben den Helden zusammensinken zu 
sehen. Ersterbend, durch Pausen zerrissen, verhaucht das 
ironische Motiv. Dann scheint Alles vorüber zu sein. 
Nach einer Pause erklingen wieder die Einleitungstakte 
der Tondichtung. Das geistige Bild des Helden taucht noch 
einmal vor uns auf, wie es sich uns zuerst gezeigt, mit 
jenem unheilvollen Charakterzug, der uns das Schicksal und 
das tragische Ende Hamlet’s erklären soll. Unverändert steht 
das Tongebilde vor uns nach all’ den vorausgegangenen 
Stürmen. Alles Ringen ist vergeblich gewesen. Jene un- 
geheuren leidenschaftlichen Eruptionen haben zuletzt doch 
nur die Luft erschüttert, ohne dass dadurch am Wesen der 
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Dinge etwas geändert werden konnte. Keine wahre That 
konnte geschehen, der Zweifel hat alles Wollen vernichtet, 

Die feierlichen Trauermarsch-Rhythmen eines gewisser- 
massen als Epilog dienenden Andante funebre beschiessen 
das Tonstück. Die vornehmsten Motive des Werkes, der 
Zweifel, die Weltverneinung, die Ironie klingen sämmtlich 
darin nochmals an. Seinen Höhepunkt erreicht dieser Satz, 
als fortissimo das Motiv des Zweifels in eigentümlich 
fahlem Lichte erscheint. Es ist das letzte Mal, dass wir es 
vernehmen. Das ironische Motiv führt endlich zum Schluss. 
Wie aus Grabestiefe klingt es herauf, um sich rasch zu 
zweimaligem schmerzlichen Aufschrei zu steigern. Noch zwei 
dumpfe Paukenschläge und Basspizzicatos — und die er- 
schütterndste, nahezu jedes Lichtblicks entbehrende Tragödie 
ist zu Ende. 


Arthur Hahn. 
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Franz Liszt, 


Hunnenschlacht. 
Symphonische Dichtung. 
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[Entworfen und ausgeführt: 1856—57. Erste Aufführung: Weimar, 1858, 
Im Druck erschienen: Leipzig, 1858, bei Breitkopf & Härtel; Bearbeitungen für 
zwei Klaviere, für Klavier zu vier Händen (vom Komponisten), für Klavier zu 
zwei Händen (von L. Stark) ebendaselbst]. 


TSilhelm v. Kaulbach’s bekanntes grosses 
Wandgemälde „Die Hunnenschlacht* im 
Treppenhause des Neuen Museums zu Berlin 
hatte auf Franz Liszt, als er es zum ersten Male gesehen, 
sogleich einen ungewöhnlichen Eindruck gemacht. Sein für 
alles Machtvolle, in grossen Gedanken und Formen sich Er- 
gehende so ungemein empfänglicher Geist fühlte sich hier 
auf das allerstärkste angeregt, so tief und nachhaltig, dass 
er endlich selbst zum künstlerischen Schaffen gedrängt wurde 
und in der ihm verliehenen Sprache das zu tönendem Aus- 
druck bringen musste, was bei der Erinnerung an Kaulbach’s 
Schöpfung sein Innerstes bewegte und ihm als leitende Idee 
daraus entgegenleuchtete. Es war das erste Mal, dass der 
Symphoniker Liszt von einem Werke der bildenden Kunst 
direkt seine Inspiration empfing. Wohl hatte auch seiner 
Zeit bei der Konzeption des „Orpheus“ eine bildnerische 
Behandlung des Stoffes seiner Erinnerung vorgeschwebt, 
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doch wird man deshalb noch nicht behaupten können, dass 
daraus die unmittelbare Anregung zu jenem Werke hervor- 
gegangen sei. Bei der „Hunnenschlacht* aber war das 
Werk des Malers von vorn herein von bestimmendem Ein- 
fluss auf dem Musiker, den die Grundidee des Ganzen sowohl, 
wie der sie versinnbildlichende Gegenstand durch seine be- 
sondere Natur gleichermassen angezogen haben dürften. 

Der Anschluss des Tonkünstlers an den Maler, den 
wir hier finden, war übrigens von Ersterem anfänglich in 
noch weit ausgedehnterem Maasse gedacht. . Liszt beabsichtigte 
nämlich, den übrigen fünf am gleichen Orte befindlichen 
Kaulbach’schen Gemälden ebenfalls symphonische Gebilde 
an die Seite zu stellen. Ja, es soll sogar noch die eigen- 
artige Absicht bestanden haben, mit einer malerisch-musika- 
lischen Darstellung der Gegenstände auch das poetische 
Wort eng zu verbinden, wahrscheinlich in Theateraufführungen, 
und zwar soll, wie uns in der von La Mara herausgegebenen 
Sammlung von Briefen Liszt’s*) mitgeteilt wird, Dingelstedt 
die Nachdichtung in Versen geplant ‚haben. . Kaulbach selbst 
stand der ganzen Idee durchaus sympathisch gegenüber, 
denn er schreibt darüber einmal an Liszt: 


„Dein origineller und geistreicher Gedanke, die 
musikalische «und dichterische Gestaltung der histo- 
rischen Bilder im Berliner Museum, hat mich lebhaft 
ergriffen und beschäftigt. Sehr verlangt mich, von 
Dir und Dingelstedt die Ideen über dessen Ausführung 
zu hören. Die Darstellung dieser gewaltigen Gegen- 
stände in poetischer, musikalischer und malerischer 
Form muss ein harmonisches, abgerundetes und sich 
gegenseitig ergänzendes Werk bilden. Das sull klingen 
und leuchten durch alle Lande! !* 


Wie dieses Projekt hinsichtlich seiner Einzelheiten ge- 
dacht war, darüber ist uns nichts bekannt geworden. Der 
Gedanke .ist- unausgeführt und selbst, die musikalische Be- 


*) „Franz Liszt’s Briefe‘‘ (Leipzig, Breitkopf & Härtel), Band I, Seite 280. 
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handlung des Vorwurfs auf die in ihrer heutigen Form aus- 
schliesslich für den Konzertsaal bestimmte „Hunnenschlacht* 
beschränkt geblieben, deren Vorgänge und poetische Grund- 
gedanken sich der Hörer nunmehr wie bei den übrigen 
symphonischen Dichtungen geistig zu vergegenwärtigen hat. 

Kaulbach’s Bild schildert nicht einen der historischen 
Hunnenkämpfe, sondern knüpft an eine Überlieferung der 
Sage an. Letztere weiss von einer gewaltigen Schlacht zu 
erzählen, die dereinst von Hunnen und Römern vor den 
Thoren der ewigen Stadt geschlagen worden sein soll. Mit 
furchtbarster Erbitterung war auf beiden Seiten gekämpft 
worden bis zur gänzlichen Vernichtung heider Heere. Da 
aber erhoben sich die Geister der Erschlagenen und nahmen 
hoch in den Lüften den Kampf von Neuem auf. Diese 
Geisterschlacht stellt das Gemälde dar. Gleich einer mächtig 
dräuenden Wetterwolke schwebt das Kampfgetümmel der zu 
gespenstigem Dasein wieder belebten Krieger über Rom’s 
Gefilden. Von der mit den Leibern der Gefallenen bedeckten 
Walstatt erheben sich neue Auferstehende. Den schmerz- 
vollen Zug des vor Kurzem erst überstandenen Todeskampfes 
noch auf dem Antlitz, drängen sie bereits den oben kämpfen- 
den Geisterschaaren nach. Zur Rechten erblickt man die 
wilden Hunnenstreiter, ihren Fürsten, den furchtbaren, die 
mächtige Geissel schwingenden Attila, auf hoch erhobenem 
Schilde tragend, während links die Schaaren der Römer 
gruppiert sind. Ihr Feldzeichen mit dem Kreuze darauf 
ragt hoch über Alles hinaus. Damit ist in leicht erkenn- 
barer Weise das Grundmotiv des Ganzen angedeutet: Der 
Sieg des Kreuzes. 

Heidentum und Christentum heissen die Gegen- 
sätze, welche in der „Hunnenschlacht* mit einander in 
Kampf treten. Oder auch: Barbarei und Civilisation. 
Denn nicht mit einem Heidentum haben wir es hier zu 
thun, welches einst als Griechentum der höchste Repräsentant 
der alten Kultur war, sondern mit der ungezähmten Wildheit 
des Naturvolkes, dessen Horden zur Zeit der grossen Völker- 
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flut von Osten hereinbrachen als vernichtende Elementa’- 
kraft. Dem Christentum, dessen Streiter jenen verheerenden 
Gewalten schliesslich doch einen Damm entgegensetzten, 
fällt demnach in diesem Falle zugleich die Rolle des Kultur- 
tıägers zu. Sein endlicher Sieg muss einen Triumph der 
Waffen und des Geistes zugleich bedeuten. 


So wird denn in dieser Liszt’schen Tondichtung ein 
für den Symphoniker stets dankbares Thema ergriffen: die 
Schilderung von Kampf und Sieg, ein Thema,. welches sich 
so leicht nicht erschöpft, sobald die Darstellung des jewei- 
ligen Gegenstandes, die Sonderart der einander gegenüber- 
stehenden Elemente, eine ausgesprochene charakteristische 
liigenart der musikalischen Farben erheischt und so dem 
Ganzen besonderen Reiz zu verleihen gestattet. Dass solches 
gerade hier in ungewöhnlichem Grade der Fall ist, darüber 
kann angesichts der Natur des malerisch-poetischen Vor- 
wurfs wohl ebensowenig ein Zweifel bestehen, wie darüber, 
dass für diesen Stoff gerade Liszt der berufene Tondichter 
sein musste. Seine ganze musikalische Individualität fand 
hier reichliche Gelegenheit, sich nach allen Seiten hin zu 
bethätigen. 

Neben der Prägnanz der Liszt’schen Themenbildung 
konnte hier namentlich auch die geniale Instrumentationskunst 
des Meisters auf das Wirkungsvollste zu Tage treten. Dies 
zeigt sofort der Beginn des Tonstückes, welcher durch 
instrumentale wie thematische Charakteristik den Kampf von 
vornherein auf das Treffendste als Geisterschlacht kenn- 
zeichnet. Die Pauken beginnen (Tempestuoso, Allegro non 
troppo) mit dumpfem Wirbel, pianessimo, und in den 
Fagotten erhebt sich, von unheimlichem Beben. der Violon- 
celle unterstützt, gleich darauf folgendes Thema: 
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Schemenhaft und dabei doch in kriegerischen Rhythmen 
steigt es empor, um sogleich auch von anderen Instrumenten, 
zuletzt von sämtlichen Holzbläsern und Streichern ergriffen 
zu werden. Die Sordinen, mit denen die Streichinstrumente 
spielen, verleihen durch die damit erzielte Klangfarbe den 
Tongebilden noch besonders das Wesen gespenstiger Schatten- 
gestalten. Immer grösser wird die Zahl der eben aus der 
Todesstarre erwachenden, sich emporrichtenden und auf's 
Neue zu grimmigem Streite anrückenden Kriegerschaaren. 
Wie der wilde Charakter der Themen und des Gesamt- 
kolorits zeigt, sind es die Hunnen, deren Geister zuerst den 
Kampf wieder begonnen haben. Immer heftiger drängt man 
vorwärts: 


Holzbl. Str. 


Aufreizende und drohende Hornfanfaren erklingen: 


Stärker und stärker wird das Getümmel mit der gesteigerten 
Wiederholung der vorstehenden Motive, mit der Tempo- 
beschleunigung (Allegro energico assat) und dem aus Thema 
2 und 3 hervorgegangenen Motiv: 


I ® 

f violente 
Schlachtrufe erheben sich, dumpf, geisterhaft, aus der Tiefe 
des grossen Leichenfeldes, in Fagotten und Violoncellen unter 
Paukenwirbel und Bratschentremolo, zuerst nur wie ver- 
lorene Nachklänge aus dem Kampfe der Lebenden erklingend: 


Diese sicheren, festgefügten Rlıytimen stehen im aus- 
gesprochensten Gegensatz zu den bisherigen Motiven. Wir 
erkennen sofort, dass sie den abendländischen Streitern 
gelten, die auf dieses Signal nun ihrerseits zur Schlacht 
vorrücken. Die Hunnenvölker stürmen an mit der nach- 
stehenden charakteristischen Figur: 
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Durch den Rhythmus derselben hat Liszt, im Gegensatz zu 
der nur Kämpfer zu Fuss zeigenden Kaulbach’schen Dar- 
stellung, den Charakter der Hunnen als Reitervolk gekenn- 
zeichnet und in der angehängten, heftig aufzischenden 
Sechzehntel-Figur ihrer ebenso wilden und unstäten wie 
kampfgewandten Art, welche dem Gegner durch blitzartiges 
Dreinfahren und ebenso sicheres Ausweichen hart zuzusctzen 
weiss, besonderen Ausdruck verliehen. 

Mitten unter dem wütenden Ansturm der Barbaren- 
horden lässt sich nun auch das Hauptthema der Christen 
vernehmen, das „Orux fidelis“, eine alte Choralweise zum 
Preise des Kreuzes: 
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ai hebt sie sich schlicht und einfach, aber voll Festig- 
keit und Zuversicht von der ungestümen, fanatischen Hast 
«ler Gegner ab. Die gegensätzlichen Elemente, die unge- 
zügelte und die geordnete Kraft, sind hier in schärfster 
Zeichnung einander gegenüber gestellt. Heisser entbrennt 
der Kampf. Dem christlichen Choralmotiv stellt sich das 
Kampfthema der Hunnen entgegen, als welches uns die 
nachstehende Erweiterung des Thema 1 zu gelten hat: 
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Die Holzbläser, zu denen jetzt «die durchdringenden Töne 
der kleinen Flöte treten, bringen das 'Thema, während die 
Streicher gleichzeitig das Reitmotiv (6) weiterführen und die 
mit Paukenschlägeln behandelten Becken wild dazu wirbeln 
und so die Charakteristik des Barbarenelements noch ver- 
schärfen. Lant und heftig schmettern jetzt die Schlachtrufe 
der Christen dazwischen hinein, abwechselnd in Trompeten 
und Posaunen wie von verschiedenen Seiten her erschallend: 
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Immer wütender treibt das Thema 8 die Streitenden an, 
immer stürmischer wird das Schlachtgetöse. Da setzt plötz- 
lich inmitten des allgemeinen Tobens pzano der Choral 
wieder ein und schwingt sich im gesamten Chor der Bläser 
in mächtigem cerescendo empor. Nicht mehr im Einklang, 
sondern in volltönender Harmonie, in welche auch das bisher 
so wirre Reitmotiv in geklärterer Form 
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mit einstimmen muss, macht er seine Sieekraft geltend. 
Aus den Reihen der Christenstreiter aber, denen diese Weise 
das Bewusstsein der Unüberwindlichkeit verleiht, ertönt 
tausendstimmiger Jubel in einem mit kolossaler Wucht ein- 
setzenden, viele Takte lang ausgehaltenen Es-dur-Accoril 
des ganzen Orchesters, durch den breit und machtvoll die 
Schlachtfanfare (5) auf und nieder schreitet. Mit diesen 
Ausdruck einmütigster Siegeszuversicht wirft sich die ganze 
geschlossene Heeresmacht auf den Feind. Als der Tonsturm 
verrauscht ist, setzt — eine Kontrastwirkung ganz unver- 
gleichlicher Art — die Orgel mit grosser Zartheit ein und 
stimmt, jetzt einer een Dersenat gleich, den Choral an 
und inch jedem Absatz erschallt onen Örchesterjubel 
mit der gleichen eindringlichen Kraft wie vorher. Die 
Orgel führt den Choral in sanften Klängen zu Ende. Die 
besondere Klangfarbe dicses spezifisch christlichen Instru- 
mentes musste dem Komponisten als geeignetstes Ausdrucks- 
mittel erscheinen, um durch die vorher als christliches 
Kampfmotiv gebrauchte Choralweise jetzt auch den nun- 
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mehr zur unerschütterlichen Gewissheit gewordenen Sieg 
des Friedensevangeliums zu verkünden. Nicht aus Streit- 
begehr, nicht um des Kampfes willen hatten die Christen 
das Schwert erhoben, sondern um den durch den grimmen 
Gegner erschütterten Frieden wieder zu gewinnen und den 
Segnungen der Humanität, wie sie ein ideal gedachtes 
Christentum bringen sollte, zum Siege zu verhelfen über 
die widerstrebenden und feindlichen Gewalten. Weihevolle 
Andachtstimmung haben die Orgelklänge über das Ganze 
ausgegossen, welche in aufwärts steigenden, in lichten Re- 
gionen verhauchenden Gängen der Violinen ausklingt. 


Doch auf Erden tönt die friedenverkündende Weise 
fort und fort und verklärt den Triumph Derer, die unter 
ihren Klängen gestritten und gesiegt. Wie sie ihre Herr- 
schaft immer stärker und allgemeiner geltend macht, dies 
malt sich uns in einem Durchführungssatz, der jetzt, mit 
den in ruhiger Energie gebietenden Figuren der zweiten 
Violinen als Grundrhythmus, eintritt und das Choralthema 
in variierter Form verarbeitet: 
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Dann folgt mit dem Eintritt eines Allegro unter Streicher- 
passagen der Choral wieder in seiner Urform, leise an- 
hebend, darauf im Ausdruck sich steigernd und schliesslich 
von frohen Jubelklängen 
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beschlossen. Nach nochmaliger kurzer Steigerung fällt end- 
lich der Choral fortissimo ein, jetzt in raschem Tempo als 
rauschender Siegesgesang dahinstürmend, in den das ge- 
samte Orchester im Verein mit der Orgel einstimmt, Die 
Jubelklänge (12) und die Schlachtfanfare (5) schliessen sich 
unmittelbar an. Mit letzterer bricht nach kühn wechseln- 
den, in geradezu überwältigender Instrumentalpracht strah- 
lenden Accorden (H-dur und As-dur) der Tonstrom plötzlich 
ab. Leise erbebt es sich bei den Holzbläsern wie ein ein- 
stimmiger, kurzer Dankgesang, 


der sogleich wieder zu rauschenden Siegesklängen anschwillt. 
Alles übertönend breitet sich das Orgelbrausen über die 
Örchestermassen. Am Schlusse lang nachhaällend, verkündet 
es nochmals mit mächtiger Stimme den Sieg des Kreuzes 
und den Triumph des christlichen Prineips. 


Arthur Hahn. 


Franz Liszt, 


Die Ideale. 


| Symphonisehe Dichtung. 


{Komponiert und erstmalig aufgeführt: Weimar, 1857. Partitur im Druck erschienen 

Leipzig, 1858, bei Breitkopf & Härtel; Bearbeitungen für zwei Klaviere (vom Kom- 

ponisten). für Klavier zu 4 Händen (von F. Sgamb»ati) und Klavier zu 2 Händen 
(von Arth. Hahn) ebendaselbst.) 


Goethe - Schiller - Denkmal in Weimar enthüllt 

wurde, da widmete auch Franz Liszt den an 
Be Ereignis sich knüpfenden Festlichkeiten einen künst- 
lerischen Beitrag. Wie er bereits einige Jahre früher zur 
Goethe-Säcularfeier den ,„Tasso“ symphonisch behandelt hatte 
so gab er auch diesmal wieder in der gleichen musikalischer 
Form auf seine Weise der festlichen Stimmung des Tages 
Ausdruck. Auf der Grundlage von Schiller’s Gedicht „Die 
Ideale“ entstand damals die zwölfte seiner symphonischen 
Dichtungen: gewiss ein glücklicher Gedanke für ein Fest 
(les Geistes! 

An eine der bedeutungsschwersten und gerade die Seele 
des Künstlers so oft bewegenden Fragen wird hier heran- 
getreten, an die Frage: was uns bleibt, wenn uns der 
Jugend Ideale zu entschwinden drohen im heissen 
Lebenskampfe, in den Täuschungen des Welt- 
getriebes? — diese furchtbar bange Frage, welche die Brust 
jedes nach höheren Zielen Ringenden, jede tiefer angelegte 
Natur wenigstens einmal schmerzvoll durchzittern muss. 
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Und zwei der Erlesenen unter jenen Geistern, welche ihr 
Lebenlang für die Heilighaltung des Ideals gewirkt, gekämpft 
und gerungen, geben uns, indem den Worten Schiller’s sich 
die Töne Liszt’s gesellen, Antwort darauf. Den stillen, 
tiefen Trost, den uns der Dichter spendet, hat der Tonmeister 
zum jubelnden Triumphlied gesteigert, um das zu feiern und 
preisen, was in der Brust des wahren Künstlers untilgbar lebt. 

Liszt hat in seinem Werke den Inhalt auch der einzelnen 
Teile von vornherein auf das Bestimmteste angegeben, indem 
er ihnen die für die Fixierung des Gedankenganges mar- 
kantesten Stellen des Gedichtes voranstellte. Wie das letztere, 
so beginnt auch die symphonische Dichtung mit der Klage 
um das Entschwinden der Jugendideale: 


So willst dw treulos von mir scheiden 
Mit deinen holden Fantasien, 

Mit deinen Schmerzen, deinen Freuden, 
Mit allen unerbritllich flieh’n? 

Nann nichts dich, Fliehende, verweilen, 
O0) meines Lebens gold’ne Zeit? 
Vergebens! deine Wellen eilen 

Hinab ins Meer der Ewigkeit. 
Erloschen sind die heitern Sonnen, 

Die meiner Jugend Pfad erhellt; 

Die Ideale sind zerronnen, 

Die einst das trunk’ne Herz geschwellt. 


Diesen Worten entspricht der kurze Andante - Satz, 
welcher das Werk 
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Das 1. Horn stimmt eine weiche, klagende Melodie an. 
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Ohne Begleitungsharmonien, wie in trauriger Einsamkeit 
und Öde ertönend, erscheint diese Melodie mit der leise 
verhauchenden Schlussterz der beiden Hörner wie eine weh- 
mutvolle Rückerinnerung an „des Lebens gold’ne Zeit“. Die 
Fragen .der Holzbläser und das Thema 1 wechseln nochmals 
miteinander ab, erstere harmonisch verschärft, letzteres jetzt 
von den Klarinetten in veränderter Tonlage vorgetragen. 
Gleich schmerzlichen Seufzern treten hierauf die Holzbläser- 
harmonien immer kürzer und drängender auf, bis sie sich 
plötzlich in einen lichten, langgehaltenen Accord auflösen. 
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Aus weiter, traumhaft schimmernder Ferne grüsst 
herüber, wonach das Herz in heissem Sehnen verlangt: 
Jugendzeit — Jugendglück! Als der Accord verklungen, 
steigen in Cello und Bratsche, von Fagott und Horn unter- 
stützt, zwei Passagen aufwärts, das durch Erschauen jenes 
lichten Traumbildes nur noch gesteigerte Verlangen des 
Herzens zum Ausdruck bringend: 
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In dem sich jetzt anschliessenden Allegro spirttoso 
werden wir zurückversetzt in jene Tage, um deren Ver- 
gänglichkeit das Andante klagt. Wir durchleben noch einmal 
jene Zeiten, in denen dem begeisterungstrunkenen Jüngling 
die Ideale erstanden. Unter Hinzufügung der ensprechenden 
Worte des Gedichtes betitelte Liszt diesen Satz: 


Aufschwung. 


Es dehnte nit allmächt!'yem Streben 
Die enge Brust ein kreisend All, 
Herauszutreten in das Leben, 

In That und Wort, in Bild und Schall, 
IVie aus des Berges stillen Quellen 

Ein Strom die Urne langsam füllt 
Und dann mit königlichen Mellen 

Die hohen Ufer überschwilit. 

Es werfen Steine, Felsenlasten 

Und Wälder sich in seine Bahn, 

Er aber stürzt mit stolzen Nlasten 

Sich rauschend in den Ocean: 

So sprang, von kühnem Mut beflügelt, 
Beglückt in seines Traumes Wahn, 

Von keiner Sorge noch gexügelt, 

Der Jüngling in des Lebens Bahn. 

Bis an des Aethers bleichste Sterne 
Erhob ihn der Entwürfe Flug; 

Nichts war so hoch und nichts so ferne, 
Wohin ihr Flügel ihn nicht trug. 


Den Allegro Satz eröffnet ein kühn anstürmendes, die un- 
gezähmte Jugendkraft charakterisierendes Thema der Violinen. 
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Von kurz und heftig gestossenen Accorden begleitet, erscheint 
dasselbe in verschiedenen, immer höheren Tonlagen, immer 
atemloser und leidenschaftlicher, bis es in eine längere Folge 
abwärts stürzender, schwirrender Geigenpassagen. ausströmt. 
Es baut sich nun eine grosse Steigerung auf, in welcher 
ein mächtiges Emporstreben, überschäumender Jugendmut, 
Begeisterungsrausch und fesselloser Fantasieflug ihr Abbild 
in Klängen finden. Glänzende Violinpassagen fliegen gleich 
kühnen Gedanken auf, Horn- und Trompetenrufe schmettern 
aufmunternd und kampfesfroh darein, und das ganze Orchester 
beteiligt sich nach und nach an dem immer mächtiger 
werdenden Ansturm. Alle Kraft des Strebens scheint sich 
zu konzentrieren auf die Erreichung eines einzigen Zieles. 
Und als die Steigerung auf ihrem Höhepunkt angelangt ist, 
da steht er mit einem Male leuchtend vor uns: der Ideal- 
gedanke. 


6. 


RR SE Zee Ylüp.ganl 


BE 1 
E ee rn Se -ZSi= ar, = 


Rare 


Wir haben hier das Hauptmotiv des ganzen Werkes 
vor uns. Eine Phrase leitet zu einer gesteigerten Wieder- 
holung des Themas. Dann setzt sie dasselbe fort 
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Die beiden Gruppen der Streicher und Holzbläser vertauschen 
bei der Wiedergabe des Themas wiederholt die Rollen, graziöse 
Achtelfiguren umspielen dabei die aus Beispiel 7 überkommene 
Schlussfigur (NB.) und leiten zu den Wiederholungen des 
Ganzen über. :Es ist ein seliges Schwärmen in reineren, 
weltfernen Regionen. Dazwischen lässt das Horn eine zarte 
Reminiszenz an das Idealmotiv (6.) anklingen. Der Blick 
des Menschen scheint sich jetzt nach innen zu kehren, in 
die Tiefe der eigenen Brust, wo das Ideal sein Heim ge- 
funden. Leise und weich ertönt im Violincello das Haupt- 
motiv, von Violin- und Bratschenfiguren umzittert; später 
treten die Holzbläser hinzu, während das melodieführende 
Instrument eine aus dem ersten Takt des Beispiel 7 ent- 
nommene Figur steigernd wiederholt, bis endlich all’ diese 
Stimmen schweigen und nur noch ein Oktavengang in den 
Bässen aufsteigt, um sich, wie tiefes Sinnen, nach abwärts 
wieder zu verlieren. 

Nun hebt sich das nach innen gewandte Auge wieder, 
und der verklärte Blick gewahrt jetzt die Natur ringsum 
in ihrer Herrlichkeit. 


Da lebte mir der Baum, die Rose, 
Mir sang der Quellen Stlberfall, 
Es fühlte selbst das Seelenlose 
Von meines Lebens Wiederhall. 


Es beginnt ein ruhiger, andante-ähnlicher Satz (Quzeto 
e sostenuto assat, D-dur), voll unendlicher Zartheit und Poesie. 
Wundersamer Zauber nimmt uns gefangen. Eine kurze, aber 
sehr emj findungsvolle Melodie 
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bewegt sich bei den Holzbläsern und einem Teile der Streicher 
in mehrfacher Wiederholung aus höchster Höhe allmählich 
abwärts, von Triolenfiguren der Violinen und Bratschen wie 
von sanft flüsternden Stimmen der Natur umwoben, während 
unten die Bässe auf einem lang ausgehaltenen Tone 
(Orgelpunkt auf A) ruhen. Die Melodie klingt in den 
tiefsten Klarinettentönen lang aus, dazu regt sich in den Bässen 
leise das Idealmotiv. Die Figuren der Streicher schweben 
allmählich wieder aufwärts, während das Horn das im Andante 
zu Anfang bereits dagewesene Thema 2 intoniert, welches 
jetzt aber den klagenden Charakter verloren hat und, in 
Dur ertönend, uns anmutet wie ein zauberischer Klang 
aus dem Wunderreich der Jugenträume. Noch zweimal 
wiederholt sich der ganze, eben geschilderte Vorgaı.g, ge- 
steigert durch jedesmaligen Wechsel der Tonart (H-dur und 
Es-dur). Immer reicher haben sich Herz und Sinne an der 
Schönheit der Natur entzückt. 


Wie einst mit flehendem Verlangen 

I ygmalion den Stein umschloss, 

Bis in des Marmors kalte Wangen 
Empfindung glühend sich ergoss: 

So schlang ich mich mit Liebesarmen 
Um die Natur, mit Jugendlust, 

Bis sie zu atmen, zu erwarmen 
Begann an meiner Dichterbrust. 


Dieses heisse Werben schildert die Musik, indem sie 
auf dem etwas veränderten Thema 8, welches jetzt rhythmisch 
weit ruhiger erscheint, 


eine E Steigerung aufbaut, die uns wieder zum Motiv 
des Ideals (6) führt. Und gleich darauf setzt mit Ungestüm 
das Thema 5 ein. Das Verlangen nach den höchsten Zielen 
hat leidenschaftlichsten Ausdruck erhalten. 

Es folgt ein kurzer Satz mit leichtbeschwingten, flüch- 
tigen Rhythmen, im Scherzando-Ton. Lichte Erscheinungen 
sind vor des Jünglings Blicken aufgetaucht und zeigen ihm 
schimmernde Gaben: 


Vie tanzte vor des Lebens Wagen 

Die luftige Begleitung her: 

Die Liebe mit dem süssen Lohne, 

Das Glück mit seinem goldnen Kranz, 
Der Ruhm mit seiner Sternenkrone, 
Die Wahrheit in der Sonne Glanz! 


Auf diese verschiedenen Verkörperungen des Ideals 
deutet das in fortwährend veränderter harmonischer Fassung 
auftretende Hauptthema hin, welches endlich wieder den 
Schwärmereien des Themas 8 Platz macht. Doch mitten in 
denselben weht den von glänzenden Illusionen Berauschten 
ganz plötzlich ein Gefühl der Einsamkeit an. Wie er jetzt 
verwundert und fragend um sich schaut, als er sich mit 
einem Male allein sieht, dies will uns ein einsamer Gang 
der Violinen malen, in welchen das Ganze unerwartet aus- 
klingt, auf langgehaltener hoher Schlussnote hinsterbend. 

Dem Traum von Ruhm, von Glück und Liebe folgt 
das schmerzlichste Erwachen, folgt die Enttäuschung. 


Doch ach! schon auf des Weges Mitte 
Verloren die Begleiter. sich; 

Sie wandten treulos ihre Schritte, 
Und einer nach dem andern wich. 
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Und immer stiller ward’s und immer 
Verlass’ner auf dem rauhen Steg. 


Aller Zauber ist plötzlich verflogen, die rauheste Wirk- 
lichkeit steht vor uns. Wir sind wieder an jenem düsteren 
Wendepunkte angelangt, an dem wir uns zu Anfang der 
Tondichtung befanden. Der Andante-Satz mit seinen schmerz- 
vollen Fragen und Klagen (Beispiel 1 und 2) setzt von neuen 
ein. Und traurige Antworten vernehmen wir nur aus der 
Öde ringsum, Alle die Lichtgestalten sind entflohen. Selbst 
die Natur hat ihren Reiz verloren, welk und tot erscheint 

sie jetzt; trüb und schattenhaft senkt sich in dem folgenden 
Andanle mestoso das Motiv des Naturzaubers (9), jetzt ver- 
zerrt und entstellt durch dissonierende Harmonien, über einem 
in der Tiefe bebenden Tremolo abwärts, um gänzlich zu 
verschwinden. 
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Das Motiv des Ideals ertönt leise klagend in Klarinette 
und Bratschen, während Violincello und Bässe es mit düsteren 
Accorden und in trauermarschähnlichen Rhythmen zu Grabe 
zu tragen scheinen, 


Gleich einer aus tiefster Seele aufsteigenden sehnsuchts- 
vollen Klage erklingt das Thema, welches die Klarinette jet.t 
anstimmt: 
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und nach mehrfacher Wiederholung mit kanger Frage be- 
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Von all’ dem rauschenden @Geleite 
Wer harrte liebend ber mir aus? 
Ver steht mir tröstend noch zur Seite 
Und folyt mir bis zum finstern Haus? 


Dumpfe Paukenschläge deuten auf das letzte düstre 
Ziel der Erdenlaufbahn auf Grab und Tod. Wieder und 
wieder klopfen sie an, von immer schmerzlicher drängenden 
Fragen der Holzbläser unterbrochen, in denen man einen 
Anklang an das Idealmotiv finden kann. Stille des Grabes 
herrscht dann weit und breit. Folgt mir niemand? — so 
entringt es sich nochmals in Seufzern der Brust des Ver- 
lassenen: 
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Und diesmal geschah die Frage nicht vergebens. Ein milder 
Trost senkt sich in die Seele des Hoffnungslosen. Nicht 
Alles ist von ihm gewichen, Eines noch blieb und wahrte 
ihm Treue: 


Du, die du alle Wunden hetlest, 

Der Freundschaft leise, zarte Hand, 
Des Lebens Bürden liebend teilest, 

Du, die ich frühe sucht und fand! 
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Eine innig empfundene Melodie der Streichinstrumente 
schildert die Freundesliebe, die stille, leidenschaftslose Wärme, 
welche sie in die Herzen giesst. 
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Es ist, als ob mildes Abendlicht hereinflutete, bei dessen 
sanftem Glanze entschlafene Gefühle sich neu beleben wollen. 
Eine Variante des verkürzten Themas der Naturherrlichkeit 
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melden sich aber bald wieder finstere Gedanken. Das Haupt- 
motiv (6) tritt im Violoncello auf, doch neben den ernsten 
Rhythmen in der Tiefe umspielen es jetzt bereits lichtere 
Figuren der Violinen, einem Hoffnungsschimmer gleich, worauf 
allmählich wieder Stille eintreten zu wollen scheint. Doch 
da beginnt auch schon eine neue Erscheinung sich ganz leise 
zu regen. Noch ein anderer guter Genius lebt uns, tief in 
unserem eigenen Innern, auf den wir bauen können: zur 
Freundschaft gesellt sich der Trieb zur Thätigkeit. 


Und du, die gern mit ihr sich galtet, 
Wie sie der Seele Sturm beschwört, 
Beschäftigung, die nie ermattet, 
Die langsam schafft, doch nie. zerstört, 
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Die zu dem Dau der Ewigkeiten 

Zwar Sandkorn nur für Sandkorn reicht, 
Doch von der grossen Schuld der Zeiten 
Minuten, Tage, Jahre streicht. — 


Der Segen der Freundschaft und der Segen der Arbeit, 
in diesen beiden ruht zuletzt noch unser Heil, wenn alles 
sonst in Trümmer ging. Mit dem Erwachen des unzerstör- 
baren Thätigkeitsdranges aber und des Bewusstseins, dass 
ein jeder doch etwas, und wäre es selbst noch so wenig, 
zur Förderung der Gesamtheit beizutragen vermag, lebt auch 
der Glaube an das Ideal unbewusst wieder auf im Herzen 
des Menschen. Dies wollte der Tondichter sagen, als er 
das Motiv der Beschäftigung (18) aus dem Idealmotiv selbst 
heraus bildete und so in ersterem auf letzteres hinwies. 
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vgl. das Hauptmotiv 


Das Thema 18 klingt zuerst bruchstückweise in den 
Bratschen an. Dann geht es an die zweiten Violinen über, 
bis es endlich mit Eintritt eines Allegretio mosso in der 
oben angegebenen Gestalt erscheint. Bei der weiteren Durch- 
führung entwickelt sich ein immer regeres Treiben, dessen 
Emsigkeit noch intensiver zum Ausdruck kommt, als an einer 
Stelle das Thema imitatorisch verarbeitet wird. Immer 
lebendiger und reicher entfaltet sich die Thätigkeit, alle bisher 
verborgen gewesenen Kräfte scheinen hervortreten zu wollen. 
Leise klingen dazu in den Posaunen Fragmente des Ideal- 
motivs an. Bei stetig wachsender Steigerung des Ausdrucks 
gelangen wir zur Wiederholung eines Teils des früher da- 
gowesenen Allegro spiritoso molto, Die Kraft der Jugend 
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scheint wiedergekehrt mit der Hingabe an den Idealismus 
der Arbeit, den nun das fortisseımo in glänzendster instru- 
mentaler Verkörperung auftretende Hauptmotiv mit gewaltiger 
Stimme predigt. 

„Das Festhalten und dabei die unaufhalt- 
same Bethätigung des Ideals ist unseres Lebens 
höchster Zweck. In diesem Sinne erlaubte ich 
mir das Schiller’sche Gedicht zu ergänzen durch 
die jubelnd bekräftigende Wiederaufnahme 
der im ersten Satz TEN Motive 
als Schlussapotheose.“ 

Diese Worte Liszt’s finden sich an entsprechender 
Stelle der Partitur beigefügt, die Schlusswendung begründend, 
welche er seinem Werke gegeben, eingedenk der erlösenden 
Mission seiner Kunst. Dem Hauptmotiv folgt das Thema 
des Naturzaubers (9), in verkürzter Form und raschem Tempo 
gleich einer leuchtenden Erscheinung verüberziehend. Auch 
das Motiv der Hingabe an die Natur (10) erwacht wieder. 
Nach langer vorbereitender Steigerung aber erschallt zum 
Schluss in machtvollster Breite /ff mit einer prachtvollen 
harmonischen Variante nochmals das Metiv des Ideals, 
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Arthur Hahn. 
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Franz Liszt, 


Eine Faust-Syvmphonie 


ın drei Charakterbildern. 


(Nach Goethe). 


[Frtwürie: 1810—45; Arsfihiuuig: 1854—57 Erste Aufführnns: Weimar 
1857, bei der Gvetl:e-Schiller-kFeier. Partıtur erschienen: Leipzig 1561, bei Scnubert 
& Co. Bearbeitungen für 2 Klaviere (vom Kom; onisten), für Klavier zu 4 Händen 
von F. Stade) und Klavier zu 2 Händen (nur der zweite Satz, vom Komponisten) 
ebendaselbst] 
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ii reits einer ganzen Anzahl von Vorwürfen unıd 

“  Geilanken bedeutendster Art in einer, Denken und 
Empfinden des Höreıs in gleichem Grade in Anspruch 
nehmenden Tonsprache Ausdruck gegeben, als er es unternahm, 
das hierbei von ihm für die an ein bestimmtes Programm 
anknüpfende Gattung symphonischer Schöpfungen aufgestellte 
und erprobte Kunstprineip in zwei Werken grössten Stiles. 
zur Anwendung zu bıingen. Er schuf zwei grosse Sym- 
phonien, zu welchen ihm Monumentalschöpfungen der Welt- 
literatur Gegenstand und künstlerische Anregung boten: 
Goethe’s „Faust“ und Dante’s „Göttliche Komödie. 
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Die „Faustsymphonie“, welche uns in dem folgenden 
zu beschäftigen hat, ist Hector Berlioz gewidmet. Sie 
besteht aus drei grossen Sätzen, denen ein vokal-instrumentaler 
Schluss (Männerchor, Tenoısolo und Orchester) angefügt ist. 
Ein Blick in den ganzen Bau der Partitur wird dem Kundigen 
bald zeigen, dass diese Sätze mit der Symphonieform klas- 
sischen Stiles im Grunde nichts mehr zu thun haben, wenn 
auch der Gattungsnahme für das ganze Werk beibehalten 
wurde, Mögen sich beim „Faust“ im Einzelnen hier und 
und da auch nech gewisse Beziehungen zu den älteren 
Formen entdecken lassen, so können dieselben doch für den 
Gesamtbau als etwas Wesentliches und Bestimmendes nicht 
meh: in Betracht kommen, denn dieser letztere folgt eben 
einzig und allein nur mehr den durch den dichterischen 
Gegenstand vorgezeichneten Grundlinien. 

Liszt entrollt in den einzelnen Sätzen seiner Symphonie 
drei grosse Charakterbilder vor dem Hörer: Faust, 
Gretchen, Mephistopheles, die Hauptgestalten des 
Goethe’schen Werkes, treten nacheinander vor uns hin in 
allen Kundgebungen ihres Eigenwesens, das hier zu hellem 
Tönen und Erklingen gebracht ist. Hier hat Liszt wohl im 
höchsten und vollkommensten Masse bethätigt, was das Grund- 
princip seines symphonischen Schaffens bildet: vor Allem 
stets den innersten Wesenskern der Gestalten und Dinge zu 
enthüllen. Faust und Margarete entschleiern hier ihre Secle 
und zeigen sich uns in allen ÖOffenbarungen ihrer Natur, in 
all’ den Seelenzuständen und den Wandlungen ihres ganzen 
Wesens, denen sie durch ihre inneren Erlebnisse unterworfen 
werden; Mephisto wird vor uns lebendig als das, was der 
Dichter mit der Figur gemeint und gewollt hat; und der 
„Chorus mysticus“ spricht, wie in der Dichtung. endlich 
auch das Schlusswort in der Tonschöpfung. welche unter 
den zahlreichen und vielgestaltigen musikalischen Behand- 
lungen des „Faust“ als eine dem Werke Goethe’s wahrhaft kon- 
geniale einen hervorragenden Sonderplatz beanspruchen darf. 

Die beiden grossen Symphonien Liszt’s repräsentieren 
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in dem symphonischen Schaffen dieses Tonmeisters nicht 
nur die äusserlich und formell umfangreichsten und aus- 
gedehntesten Werke, sondern auch gleichzeitig die künst- 
lerischen Höhepunkte. Von einem Vergleich zwischen Faust- 
und Dante-Symphonie bezüglich ihrer Eindrücke und ihres 
musikalischen Wertes soll’ hier abgesehen werden. Beide 
srsch“pfen, jede in ihrer Weise, ihren Stoff, und beide sind 
;edenfalls Geistesoffenbarungen höchster und exceptionellster 
Art. Dem Herzen und Empfinden des deutschen Hörers 
(dürfte allerdings wohl immer der „Faust“ am nächsten stehen. 


Pr 


IL 
Faust. 


Das erste Tonsymbol, mit welchem der Satz beginnt, 
stellt uns sogleich in vollendeter plastischer Klarheit den 
Faust des Studierzimmers dar, den grossen Welterforscher, 
Grübler und Zweifler, der das Wesen aller Dinge er- 
kennen und durchdringen will und in nie  stillbarem 
Drang immer und immer wieder mit seiner grossen Frage 
nach Zweck und Ursache alles Bestehenden vor das 
Weltenall hintritt: 
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Der übermässige Dreiklang, auf welchem das Motiv 
durchweg aufgebaut ist, dieser vage, rätselvolle Accord mit 
seinem eigentümlich expansiven Wesen, kennzeichnet auf 
das prägnanteste den in alle unermessenen Fernen schweifen- 
den, aber auch ewig unbefriedigten Sinn. Dem so bedeut- 
sam fragenden Motiv hängt sich, als es nach freieren Höhen. 
emporklimmen will, sofort ‚eine hier tief schmerzlich er- 
klingende. Phrase an, der Ausdruck heissen Sehnens und 
Verlangens ° 
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Allein dieses Sehnen findet nirgends Frieden und Ruhe. 
Faust wird hie 'n auf das tiefste niedergebeugt und ver- 
sinkt mit der schmerzvollen Erkenntnis: „und sehe, dass 
wir nichts wissen können!“ in. dumpfes, hoffnungsloses 
Grübeln und Brüten: | 
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Die Schilderung des ganzen seelischen Vorgangs, zu 
der sich die drei hier angeführten Tongebilde eng vereinigen, 
wiederholt sich. Dann erwacht plötzlich tiefer Ing mm und 
heftiger Zorn über die Vergeblichkeit und Zwecklosigkeit 
alles Mühens in Faust’s Brust. In einem leidenschaftlichen 
Örchestersturm kommt derselbe zum Ausbruch: 


4. Allegro Be u0Ss0. 
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In raschester Steigerung geht es weiter, bis auf dem 
Höhepunkt der letzteren unter grell schillerndem Tremolo 
der Streicher und wilden Trillern der Holzbläser das Thema 1, 
gebieterisch Erkenntnis heischend, in den Blechinstrumenten 
uns fortissimo entgegenschallt. Der vor nichts zurück- 
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schreckende, trotzig-kühne Geist, dessen Wissensld.ang mit 
wildestem Ungestüm hervorbricht, fordert die Welt des Un- 
bekannten in die Schranken: 


Ihr schwebt, ihr Geister, neben mir; 
Antwortet mir, wenn ihr mich hört! 

Aber mit einigen Stössen von furchtbarster Kraft und 
unter wild grollendem Donner (Pauke mit Holzschlägeln) 
bricht das Orchester plötzlich ab Umsonst hat Faust an 
den Thoren gerüttelt, die ihm die Rätsel des Seins ver- 
schliessen. Fürchterliche Leere gähnt ihm entgegen und 
nur das niedersshmetternde Bewusstsein seiner Ohnmacht 
regt sich in ilım, als nach einer Pause tief unten im Fagott 
das Thema des unbefriedigten Sehnens (2) anklingt. 

Doch ob er auch augenblicklich zu Boden geworfen 
wird, unzerstörbar bleibt doch sein Verlangen nach Licht 
und Wahrheit, Wie es von Neuem und immer heisser her- 
vorbricht, malt uns ein längerer Satz mit dem für den Gegen- 
stand besonders charakteristischen Thema: 
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und dem später hinzutretenden 


von denen das erstere mehr der thatkräftigen, das letztere 
mehr der sehnend-verlangenden Seite des Wissens- und Er- 
kenntnisdranges Ausdruck leiht. Mitten hinein in die Durch- 
führung dieser musikalischen Gedanken senkt sich plötzlich 
der Geist des Mystischen, Uebersinnlichen, zu dem es 
Faust von je mit wunderbarer Macht gezogen: schwebende 
Holzbläserklänge, auf- und abwogende, seltsam flüsternde 
Violinfiguren, und mitten darin der fragende Faust (das 
Thema’ 1 auf veränderter harmonischer Grundlage), wie in 
verwundertem Staunen sich dem Zauber des Geheimnis- 
vollen hingebend, mit dem das Geisterreich in sein Seelen- 
leben hineingreift. 
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Wieder meldet sich faustisches Sehnen in der tief auf- 
seufzenden, dem Beispiel 2 entstammenden Figur, 
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ausströmt.  Faust’s grosses, das All umfassendes Sehnen 
wendet sich jetzt einer bestimmten Richtung zu. Liebe 
und Liebessehnsucht regen sich ihm im tiefsten Herzens- 
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srunde. Ein kurzer Satz (Affettuoso, poco Andante) mit 
cinem wunderbar innigen, schwärmerisch schwungvollen 
Thema, in welchem wir eine vollkommen verklärte Umge- 
staltung des Beispiel 2 (Motiv des Sehnens) zu erblicken 
haben, malt das neue Gefühl in Faust’s Seele. 
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Faust gibt sich eine Zeit lang den seligen Empfin- 
dungen hin, doch Befriedigung wird ihm auch hier nicht 
und bald ist er wieder zu neuem leidenschaftlichen Drängen 
und Stürmen fortgerissen. Aus demselben heraus kündigt 
sich in den Bässen ein stolz und selbstbewusst auftretendes 
Motiv an, welches sich immer energischer. emporrichtet, um 
gleich darauf im vollsten Orchesterglanz als eine weitere 
bedeutende Kundgebung der Faustnatur mächtig in die Er- 
scheinung zu treten: 


10. Grandioso. H 

Er mE, a Mer keNe: a 

oe ]E ee en 
NE Bo 


| 


Hoch erhobenen Hanptes steht hier der willensgewaltige 
Uebermensch vor uns. der es mit Allem aufnimmt, der den 
Erdgeist mit seinem „Du musst ! und kostet es mein Leben !* 
herbeizwingt, der nach gewaltigen Tliaten dürstend sagt: 


Ich fühle Mut, mich in die Welt zu wagen, 

Der Erde Weh, der Erde Glick zu tragen, 

Mit Stürmen mich herumzuschlagen 

Und in des Schiffbruchs Knirschen nicht zu zagen — 


und der zuletzt ein Dasein, das ihn ewig unbefriedigt lässt, 
von sich werfen will mit den furehtlos-kühnen Worten: 


E Vermesse dich, die Pforten au/xureissen, 
An denen jeder gern. vorüberschleicht ! 
Hier ist es Zeit, durch Thaten zu beweisen, 
Dass Mannestwürde nicht der Göllerhöhe weicht. 


Diesem faustischen Stolz und Trotz gesellt sich bald 
das Motiv des faustischen Sehnens und wie diese beiden, so 
treten nun auch die wichtigsten der übrigen Motive im 
weiteren Verlauf des in reichster und bedeutungsvollster 
Ausgestaltung und Verknüpfung des poetisch-musikalischen 
Gerlanknmaterials sich aufbauenden Satzes in mannigfachste 
Beziehungen zu einander. So vereinigt sich das erste Jder 
Faustmotive mit dem heftig dränzenden Thema 6 zum 
lebendiesten Ausdruck des faustischen Strebens. Eine Wieder- 
holung der Lento-Einleitung führt uns auf den Punkt zurück, 
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an welchem der grübelnde Forscher und Zweifler immer 
_ wieder Halt machen muss: 

Da steh’ ich nun, ich armer Thor! 

Und bin so klug, als wie zuvor. 

Ein unter unheimlichem Weben und Zittern der Streicher 
erfolgendes Auftr ten des Sehnsuchts-Motivs (2) und des 
Thema 1 im düsteren Kolorit der Klarinett n, Fagotte und 
Bässe, in welches sjäter noch gestoj’fte Hörner geisterhaft 
hineinklingen, dürfte uns wieder an Stellen der Dichtung 
erinnern, an denen Fanst mit den Mächten einer anderen 
Welt Zwiesprache halten will, ein vergebliches Beginnen, 
das für ihn immer nur wieder die Ursache zu neuen Kund- 
gebungen des Zorns über die engen Grenzen ınenschlichen 
Erkenntnisvermögens wird. Das Motiv des Liebessehnens (9) 
taucht im Violoncell wieder auf, von zarten Geig«nfiguren 
umspielt. Das Thema der stolzen Kraft (10) unterbricht es, 
diesmal in feierlicher C dur-Klarheit, von Trompeten, Hör- 
nern, Fagotten und Pauken getragen, als Ausdruck einer 
ruhig erhabenen, abgeklärten Gemütsstimmung und hoch- 
sinnigen Denkens und Empfindens. Von diesem Bilde stiller 
Grösse führt eine allgemeine Steigerung über eigentümlich 
geheimnisvoll in Skalen auf- und absteigenden Basspizzicatos 
zum Wiedereintritt des nämlichen Themas 10 im ursprüng- 
lichen ÖOrchesterglanz, zu einer wieder die ganze Welt um- 
spannenden Kundgebung faustischen Wollens. 

Neue Stürme folgen. Das Motiv der stolzen Kraft und 
des kühnen, freien Selbstbewusstseins ( O0) will das Feld 
behanpten, aber das Grundthema der nie befrieligten Faust- 
natur (1) tritt dazwischen und wird- endlich wieder Herr 
der Situation. Die Manifestationen des Faustcharakters werde:: 
in bruchstückweisem Anklingen einzelner Hauptsymbole 
‚schwächer ınd.schwächer, und.das letzte Wort spricht endlich 
das Thema 2, das ewig sehnende Verlangen, der nie ge- 
stillte Drang. Kaust’s ewig unzerirennliche Begleiter auf 
seiner Erdenlaufbahn, die unablässig treibenden Kräfte seines 
ganzen Daseins. 


I. 


Gretehen. 


Auf das gewaltige Stürımen und titanische Ringen des 
ersten Satzes folgt in mildester Ruhe und friedvoller Ver- 
klärung der zweite, der in demselben Stimmungsverhältn's 
„u jenem steht, wie schon «das Andante der älteren Sym- 
phonie zum Allegro. Wi: treten jetzt in die schlichte, geistig 
eng umgrenzte, aber von Jlıieblichster Herzenseinfalt und 
reichster, innigster Poesie erfül:te Welt Gretchen’s. 

Wie atmet rings Gefühl der Stile, 
Der Ordnung, der Zufriedenheit ! 
In dieser Armut welche Fülle! 

In diesem Kerker welche Seliykeit! 


Von solchen Empfindungen werden wir sogleich in 
der, nur den Flöten und Klarinetten zufallenden Einleitung 
des Tonstückes ganz und gar durchdrungen: 
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Das sanfte, gleichmässige Weiterspinnen desselben in 
verschiedenen “Instrumenten schildert uns Margaretens 
stilles Walten, die ruhige Harmonie ihres Seelen- und Ge- 
mütslcbens, in welchem erst das erwachende Liebesempfinden 
eine Veränderung hervorruft. In leichter Verwirrung ihres’ 
Wesens äussert sich diese zunächst, die in der allmählig 
etwas unruhiger gewordenen Färbung des Themas leise an- 
gedentet, in dem, zartes Sehnen atmenden Motiv 
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noch deutlicher ausgedrückt ist. Gleich darauf zeigt sich 
uns das Seelenbild Gretchens (Thema 12) wieder in der 
vorherigen ruhigen Klarheit, die kaum vorübergehend dureh 
einen sanft bewegenden Hauch gestreift wird, bis endlich 
in einer nenen thematischen Bildung 


14. Dolce amoroso. 
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N Gretchen’s Seele ihren 
ee me => ganzen reichen Schatz hin- 
| L gebender und opferfreudiger 
Liebe erschliessen will. Diese von tiefster Innigkeit erfüllte, 
den milden Glanz voller Herzensreinheit ausströmende Liebe 
findet nun ihren Gegenstand: Faust kreuzt den Lebenspfail 
Margaretens; mit dem Motiv des schnenden Verlangens (2) 
erscheint er vorihr und aus dem unmittelbar im Violoncello 
sich anschliessenden 
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licher und drängender. Da beginnt plözlich ein überaus zartes 
Wogen und zauberhaftes Weben und Schweten auf einer 
Folge von Dur-Harmonien. Sie umfluten mit wunderbarem 
Schimmer das zweite der sehnenden Motive aus dem Faust- 
Satze (6), das jetzt die So!o-Violoncelle und Violinen in 
innigem Wechselgexang erklingen lassen. Das erste Liebes- 
entzücken giesst seine seligen Schaner über Faust und Mar- 
garete aus. Von höchstem Glücksempfinden verklärt, er- 
scheint uns nun das Wesen Faust’s au.ıı in anderen seiner 
Motive: in denjenigen des Licbessehnens (9), dieser ver- 
klärten Umgestaltung des Thema 2, und dem ebenfalls im 
Ausdruck veränderten, des wilden und schmerzvollen Zuges 
jetzt entkleideten Motiv des faustischen Dranges (5). 

Mit jener Motivkildung (13), welche das erste Liebes- 
empfinden Gretchen’s malte, kommt jetzt auch ihre ganze 
Hingabe an Faust zum Ausdruck, die im endlichen Hiatanlen 
des lies ein völliges Aufgehen in «dem Geliebten 
wird. Ihr von zartem Figurenwerk durchwobenes- erstes 
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Thema (12) erklingt wie ein seliges Durchbebtsein ihres 
ganzen Wesens. In ähnlicher Weise tritt uns auch das 
sechste der Faustthemen von Neuem entgegen und die 
Wiederkehr des den Liebesreichtum echter, veiner Weiblich- 
keit enthüllenden Motivs (14) mit seiner wundersamen Ruhe 
und Innigkeit spricht von ciner Fälle heimlich stillen 
Glückes in Gretchen’s Seele, welches in den ätherischen 
Klängen der Schlusstakte, gem Poden der Alltäglichkeit des 
Erdendaseins unnennbar we‘t entrückt, auf das zarteste aus- 
tönt. Das höchste Glücksbewusstsein des liebenden Weibes- 
herzens wird uns hier offenbar, dasjenige — 


Was unaussprechlich ist: 

Sich hinzugeben ganz und eine Wonne 
Zu fühlen, die ewig sein muss! 

Ewig! — — 


III. 
Mephistopheles. 


Zu den genialsten Hervorbringungen nicht nur unter 
Liszt's Tonschöpfungen, sondern hinsichtlich des rein 
charakteristisch-prägnanten Gestaltens auf dem Gebiete der 
Tonkunst überhaupt, zählt unstreitig die musikalische Ver- 
körperung des mephistophelischen Geistes Sie dürfte nach 
der eben erwähnten Seite hin vrohl wenig ihres Gleichen 
haben. Durch die Aıt der Verwendung der musikalischen 
Mittel aber und die Kühnheit und Sicherheit. mit der das Ver- 
mögen der Musik, einen Gegenstand selbst zu ironisieren und 
zu persiflieren, hier nun sogleich auf die äusserste Probe ge- 
stellt worden ist. musste dieses Tonstück, namentlich zur 
Zeit seines Erscheinens, geradezu verblüffen und berechtigtes 
Erstaunen hervorrufen. 


Bei Goethe wie in der Faustsage überhaupt tritt 
Mephisto als höllischer Abgesandter von aussen her an Faust 
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heran. Aber dieser Dämon haust ebensogut tief drinnen 
in der Brust des Menschen, und nicht zum wenigsten ge- 
rade auch in der nach dem Höclisten strebenden faustischen 
Persönlichkeit. Wir erblicken in ihm nun denjenigen Geist. 
welcher im Dienste der allem Idealen entgegengesetzten 
und feindlich widerstrebenden Mächte jeden hohen, gross- 
sinnigen Gedanken herunterzieht und verzerrt; den Geist, 
der jede gute, oder stolzem und kühnem Wollen entsprossene 
That speziell durch die zersetzende Kraft des Spottes und 
das dieser zu Grunde liegende negierende Princip im Keim 
zu ersticken und uns dadurch unserer höheren Natur zu 
entfremden trachtet. Seine Aıt und sein ganzes Treiben 
konnte durch den Musiker gar nicht besser, nicht treffunder 
und überzeugender dargestellt werden, als Liszt dies gethan, 
indem er die gesammten Toncharaktere, aus welchen sich 
vorher das musikalische Abbild von Faust’s Wesen zusammen- 
setzte, jetzt zum grinsenden, hellen Hohn lachenden Zerrbild 
umgestaltete. Dies ist wohl die allergeistvollste von allen 
künstlerischen Intentionen, welche aus der Partitur der „Faust- 
Symphonie“ hervorleuchten. 

Erschienen im Gretchen-Satz Faust’s ganzes Wesen 
und Empfinden in der verschönerten Umgestaltung seiner 
musikalischen Motive, durch die verklärende Macht der reinen 
Liebe zu höheren Reeionen emporgehöben, so miüht sich 
jetzt Mephisto weidlich und vorerst, wie wir sogleich sehen 
werden, mit vollem Erfolg, jede Bethätigung des hochstrebenden 
Geistes gründlich herabzuziehen. „Staub soll er fressen, und 
mit Lust!“ — lautet seine Devise. Mit dieser erscheint 

„der Geist, der stets verneint“, unter diabolischem Ge- 
lächter auf dem Plane: 
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HoN-: 

Faust’s mächtiges, weltumnspannendes Sehnen (Thema 2) 
ist das erste, woran er seinen Sarkasmus übt. Es tritt uns 
in folgender Umformung entgegen: 


37: I. Viol, 1. Viol. pizx. 
Ä PB m 
ea £5 etc. AB 
Bar EN. 7 Ba na FIRST PR RT 2 
tere PERSRE 
a Horn De a 


Ya 


ee 


Der tiefsinnige Grübler und Forscher (Beispiel 1) muss 
sich eine höhnende chromatische Begleitung gefallen lassen: 


18. Clar. Vel. (pixx.) 


6 Und so erscheint der grosse faustische 
ee Thatendrang (5) im Lichte der mephistophe- 
en lischen Spottlust: 


Nachdem diese letztere sich an den erwähnten Seiten 
der Faust-Natur eine Zeit lang Genüge gethan, kommt auch 
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das, bekanntlich aus Thema 2 hervorgegangene Motiv des 
Liebesverlangens (9) an die Reihe, das in dieser Weise zur 
Fratze entstellt wird: 


An demi Liebesempfinden Faust’s übt Mephisto, wie 
in der Dichtung, seinen beissenden Witz offenbar mit be- 
sonderem Behagen, worauf die längere fugierte Durchführung 
des Themas schliessen lässt. 

Und aueh der letzte noch übrige faustische Zug ent- 
geht dem zersetzenden und zerfetzenden Treiben nicht. Der 
Stolz (Thema 10) ınusse ebenfalls noch in den Staub gezogen 
werden und dem veinichtenden Hohn zum Opfer fallen: 
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F brechungen bringen das- 

sclbe auf Momente zum Schweigen. Unter einem düsteren, 
unheimlichen Moll-Accord der gestopften Hörner erscheint 
plötzlich Faust’s erstes Motiv, der Harmonie angepasst. Aus 
verborgenster Tiefe taucht es empor, wie eine dunkle, un- 
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bewusste. Regung seiner höheren Natur, in dem Moment, 
da die zersetzenden Elemente diese gänzlich vernichten 
wollen. Der Geist des Verneinens hat nur ein wild-über- 
legenes Auflachen dafür übrig. Mit einem Male steht aber 
auch das Gretchenmotiv vor uns -— „mitten im Heulen und 
Klappen der Hölle“ -- in seiner ganzen ungetrübten Rein- 
heit. Auch die Erinnerung an die Lichtgestalt, deren Liebe 
F'aust’s wilden Drang veredeit hatte, sucht Mephisto zu 
töten. Aber so toll und trotzıg wild er sich auch geberdet 
— hier muss er doch zu güterletzt die Waffen strecken. 
Seine Macht ist aus, er weicht zurück und verschwindet 
zuletzt gänzlich vor dem milden Glanze, der sich von oben 
herniedersenkt. Noch einmal erscheint Gretchen’s Gestalt 
vor uns, dann erlischt das letzte Zittern und Beben des 
Orchesters und nach einem Moment allgemeinen Schweigens 
setzen Streichi.strumente und Orgel mit einem feierlich tiefen 
Ö-dur-Accord ein und Männerstimmen intonieren in ernstem 
Unisono den Chorus mysticus: 
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Aus seiner geheimnisvoll dämmernden Tiefe erhebt er 
sich zu sanftem Aufschwung mit einer verklärenden har- 
monischen Wendung, und der Solo-Tenor beginnt, in tief 
bedeutungsvoller Weise den melodischen Linien des Gretchen- 
Motivs folgend: 
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Chor. pr | | 
Der Tonsatz steigert sich nun zu immer kraftvollerem 
Ausdruck und schwillt zuletzt zu grossartigster Fülle an. 
Aus den erhaben auf und niederschreitenden Bässen der 
Schlusstakte vernehmen wir nochmals einen entfernten An- 
klang an das Motiv faustischer Grösse (11) als den voll- 
endenden Abschluss des musikalischen Faust-Gemäldes, des 
in Tönen durch! ‘bten gewaltigen Menschendaseins, 
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Franz Liszt, 
Eine Symphonie zu Dante’s 
„Divina Commedia‘“. 


[Erste Entwürfe : 1810-45. Komponiert: 1856. Erste Aufführung: Dresden 1857. 

Partitur im Druck erschienen: Leipzig, 185S, bei Breitkopf & Härtel; Bearbeitungen 

für 2 Klaviere (vom Komponisten), für Klavier zu vier Händen (von Arth. Hahn) 
und Klavier zu zwei Händen (von Th. Forchhammer) ebendaselbst.] 


Sy sleichzeitig mit seinem „Faust“ schuf Liszt auch 
I die andere seiner beiden in grossen Proportionen 
= ausgeführten Symphonien, diejenige zur „Divina 
Commedia*, in welcher er uns in die Phantasie- und Ge- 
dankenwelt eines Dante Alighieri führt, des grossen Floren- 
tiner Poeten. 

Dante’s berühmteste Dichtung, die „göttliche Komödie“, 
mit ihrer Fülle von Allegorien, hat bekanntlich im Verlauf 
der Jahrhunderte die verschiedenartigsten Auslegungen e- 
fahren. Den tiefen Gehalt, welcher dieser auf «den christ- 
lichen und speziell katholischen Dogmen ı.ıd Anschauungen 
fussenden Darstellung der drei Reiche des Jenseits, der 
Hölle, des Fegefeuers und des Paradieses, innewohnt und 
der vor allem der Dichtung ihre universelle Bedeutung ver- 
leiht, hat man sowohl im moral-theologischen wie im philo- 
sophischen Sinne zu ergründen gesucht, während Andere 
wiederum, denen das grosse Zeit- und Sittengemälde als 
das besonders Hervorragende an dem Werke galt, in erster 
Linie eine grosse politische Satire darin erblicken wollten. 
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Für den Tondichter musste bei einer, den Harptmomenten 
der poetischer Schilderung folgenden musikalischen Dar- 
stellung natürlich vor allem der allgemein menschliche 
und ethische Kern des Ganzen in Betracht kommen. Indem 
er uns zugleich diesen zu enthüllen und zum Bewusstsein 
zu bringen trachtete, war es ihm möglich, uns hinwegzu- 
heben über den engeren Kreis von Zeitverhältnissen und 
den mit ihnen zusammenhängenden religiösen Begriffen und 
Anschauungen, an welche die Dichtung äusserlich geknüpft 
ist, auch wenn er in seiner musikalischen Behandlung des 
Gegenstandes an Bilder und Vorstellungen der dichterischen 
Darstellung sich zu halten hatte, die ihm als Religions- 
genossen Dante’s ja überdies auch besonders nalıe liegen 
mussten. 


Liszt’s „Dante-Symphonie* zerfällt ihrer äusseren Ein- 
teilung nach in zwei grosse Hauptstücke, welche die 
„Hölle“ und das „Fegefener“ behandeln, welch’ letzterem 
dann, wie ein Ausblick und Hinweis auf das, den driten 
Teil von Dante’s Werk bildende „Paradies“ das „Magnificat“ 
als verklärendes Schlussstück sich eng anreiht. Bezüglich 
seiner formellen Beschaffenheit ist auch dieses Tonwerk 
ganz und gar vom Standpunkt der „symphonischen Dichtung“ 
aus zu betrachten, d. h. seine Förm ist rein aus seinem 
poetischen Inhalt heraus entstanden. Zu einem teilweisen 
Begegnen mit der älteren, stabilen Symphonieform, wie es 
im „Faust“ gelegentlich zu bemerken ist, kommt es dabei 
jedoch in der Symphonie zur „Divina Commedia“ nicht’ mehr. 

Nach diesen Vorbemerkungen werfen wir unter Führung 
des Tondichters einen Blick in die Welten Dante’s. 


Inferno. 
(Die Hölle.) 


Durch mich gehts ein zur wehevollen Stätte, 
Durch mich geht's ein zum ewiglichen Schmerz, 
Durch mich geht’s ein zu dem verlornen Volke! 


Dies ist der grauenvolle Empfangsgruss, der uns in 
ungeheuren Schriftzügen von dem nächtlich finsteren Höllen- 
thor entgegenstarrt, wenn wir, dem Schöpfer der „Divina 
Commedia* folgend, den Ort des Schreckens betreten. Mit 
dröhnenden Posaunenklängen, in denen sich furchtbarste 
Härte mit langgezogenen Tönen des Schmerzes und Ent- 
setzens paart, lässt der Tondichter jene Worte in uns 
lebendig werden als erschütterndste Introduktion zu seiner 
grandiosen musikalischen Höllenschilderung: 
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Ein dumpf grollender, bis zum donnerähnlichen Getöse 
anschwellender Wirbel der Pauken, von einem Tamtam- 
schlag beschlossen, begleitet die beiden ersten der drei 
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turchtbaren Verkündigungen, denen der Komponist die 
Öriginalfassung der Eingangs citierten Höllenthor-Inschrift 
als den zu dem Instrumentalrecitativ hinzuzudenkenden 
Text beigefügt hat. Kaum ist der letzte Ton davon ver- 
klungen, so gellt uns auch schon in Trompeten und Hörnern, 
von schauerlichem Tremolo und ÖOrchesterstössen begleitet, 
jenes unerbittlich harte Vernichtungswort entgegen, die 
musikalische Nachempfindung der berühmtesten Steile aus 
Dante: „Lasst, die ihr eintretet, alle Hoffnung 
fahren!“ - 
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Hr. (Bva bassı) 
Auch dieses Schreckenswort weckt wieder ein duınpfes, 
schweres Grollen, welches aus den allertiefsten Tiefen des 
Höllenschlundes heraufzuklingen scheint und das nun, zu 
immer mächtigerem Gebrause anschwellend, höher und höher 
steigt, als sei das ganze nächtige llieer der Verdammten im 
Anzug Zwei später zu hervorragendster Bedentung ge- 
langende Motive treten aus dem Tongewühl scharf hervor, 
‚das in chromatischer Folge schwer niedersteigende: 


jü marcato 
und das von angstvollem Aufseufzen bis zum wild heraus- 
fordernden Schrei sich steigernde: 


2, N FA Besonders das erstere derselben ge- 
50- 2 

se FE 47 langt immer markanter zur Geltung 

3 = und stürzt schliesslich in wuchtigster 


Stärke unter schmetternder Accordbegleitung (heftig ge- 
stossene Triolen der Holzbläser und Streichertremolo) wie 
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unter grässlichem Hohngelächter nieder. Es ist der Aus- 
druck verzweifelter Hoffnungslosigkeit, der allen den sonst 
so verschieden gearteten Existenzen in den hier zunächst 
geschilderten Tiefen und Absgründen als gemeinsames Ab- 
zeichen anhaftet, dem ganzen „verlorenen Volke“, unter 
welchen wir alle Jene begreifen mögen, deren Thun und 
Treiben der Natur und Menschlichkeit zuwider geht und 
cinen geistig höheren Wert nicht besitzt; jene ideallose 
Sehaar, die alles Edle und nach Licht und Höhe Strebende 
hasst und höhnt, lästert und begeifert, und es in nie ver- 
löschender Wut vernichten und zerstören möchte; die ge- 
borenen Feine und ewigen Gegner alles Guten. Ihre eigene 
Niedrigkeit, bei der ihnen doch zuweilen bange werden 
muss, das dumpfe, vernichtende Bewusstsein, für ewig aus- 
geschlossen zu sein von den llöhenwelten des Geistes, dies 
ist, wenn wir die ganze Darstellung des Dichters rein 
symbolisch verstehen wollen, ihre „Hölle“: ein Seelen- und 
Greisteszustand, für dessen Vorhandensein Tod und Jenseits 
nicht erst vonnöten sind. 

Mitten unter die dies alles versinnbildlichenden Schrecken 
des „Inferno“ werden wir nun in dem folgenden versetzt. 
Der kurze, auf die beiden oben erwähnten Motive gebaute 
Tonsatz, der uns die ersten Empfindungen und Eindrücke 
beim Durchschreiten «er Höllenpforten, beim Eintritt in den 
Pannkreis tiefster geistiger Nied:igkeit malt, führt mit seinem 
immer mehr beschleunigten Tempo zu einem Allegro 
frenetico. Wie von tief purpurner Glut durchleuchtete 
Finsternisse umfängt es uns, wie eine von undurchdringlich 
stickigem Brodem geschwängerte Luft, in welcher der Atem 
versagt und der Schlag des Herzens stockt. Themen von 
teilweise zermalmender Gewalt und Härte, von furchtbar 
«rohendem Charakter, eine Harmonik von schwer lastender 
Fülle, eine Rhytbmik von schneirlender Schärfe und eine 
Instruimentation von drückendster Wucht und Schwere, dies 
Alles vereinigt sich zu dem grauenhaft düsteren, in seiner 
Furchtbarkeit grossartigen Gesamtkolorit dieses Tonstückes. 


a 2) 


In dem ersten, aus dem oben als Beispiel 4 angeführten 
Motiv sich entwickelnden Thema 
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werden Stimmen verschiedener Art dicht ncben einander 
laut; tiefes Verzagen und trotziger Ingrimm. Dasselbe kehrt 
nach kurzer Steigerung mit eindringlichster Kraft wieder. 
Wie von tosenden Vernichtungsstürmen werden danach die 
Verdammten gepackt und umhergeschleudert. Angstrufe, ohn- 
mächtige Flüche und Verwünschungen gellen und zischen 
immer heftiger wie brandende Wogen aus dem Höllentoben 
empor. Dann rottet sich mit einen Male die ganze finstere 
Schaar wieder zusammen wie zu einem gemeinsamen Ansturm 
segen das Gute. Mit furchtbarer Energie setzt, von gleich- 
mässig hämmernden Accorden der Blechinstrumente und 
Bässe getragen, das eigentliche Thema höllischen Trotzes ein: 
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—— u. 5 4 Zei ra ALS U Tower Fayamnzun me nn 
re SEE mE 
2 iz r q : cz . 


Hr. Tr. Pos. 
Aber wie vergeblich derselbe ist, zeigt das Nachlassen 
der Kraft bei der zweiten Wiederholung und das unmittel- 
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bare Sichanschliessen des Motivs der hoffnungslosen Ver- 
zweiflung (3). Mit gesteigerter Wut wird der Ansturm 
immer wieder (erst auf H-dur, dann auf C-dur) erneuert, 
Aber es ist umsonst: im Moment des wildesten Tobens 
wirft plötzlich das von Trompeten und Posaunen zweimal 
nacheinander hinausgeschlenderte Zasciate ogni speranza! 
alles nieder, am Schluss zu furchtbar gebieterischem Aus- 
druck gesteigert durch einen Quartenschritt aufwärts, der 
sich bei der Wiederholung noch zum übermässigen Intervall 
erhöht. Darauf bricht völlige Nacht und grausiges Chaos 
herein und begräbt Alles mit seinen Schrecken. Nur einige 
dumpfe Schläge zittern noch im Rhythmus des „Lasciate“ 
als letzter Widerhall nach. 


Plötzlich umweht es uns wie ein milderer Lufthauch, 
Ein leises, aber unendlich wehevoll und sehnsüchtig er- 
klingendes Flüstern und Sänseln dringt an unser Ohr, aus der 
Höhe sich herniedersenkend und in der Tiefe sich wieder 
verlierend. Die Situation erscheint völlig verwandelt. Aus 
dem wildesten Höllentumult sind wir in einsame Stille ver- 
setzt, aus der Welt des eigentlich Bösen in eine solche voll 
tiefer Leiden, die aus einem mit Schuld erkauften Glück 
entsprossen sind. An Stelle der dröhnenden, das All er- 
schütternden Schreckenslaute erscheinen zart klagende Töne. 
Eine einzelne Stimme lässt sich vernehmen, ein elegischer 
Gesang voll tiefer Wehmut und sanfter Trauer, den die 
Bassklarinette anstimmt und der sich später, unter leisem 
Harfenrauschen, im Englisch-Horn und dann in anderen 
Holzblasinstiumenten weiterspinnt. Der Tondichter hat bei 
demselben an die tief bedeutungsvollen Worte Dante’s ge- 
dacht: „Bein grösserer Schmerz, als im Elend zu gedenken 
an glücklichere Zeit.“ 
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Es ist die erste und einzige individuelle Kundgebung 
eines Wesens, die sich hier aus dem Masseng tümmel des 
Infırno als ein Kontrast rührendster und ergreifendster Art 
abhebt. Francesca von Rimini’s Stimme ist's, die also zw 
uns spricht, des heissliebenden Weibes, die einst in ver- 
botener Neigung zu Paolo, dem Bruder ihres Gatten, ent- 
brannt war und der der Dichter, gleich so vielen seiner 
dahingeschiedenen Ze.tgenossen, hier auf seiner Höllenfahit 
wieder begegnet. Dem obigen Recitativ gesellt sich folgende 
melodische Bildung als Ausdruck eines unendlich tiefen 
Sehnens: 
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in 
Sie wird zuerst von zwei Klarinett-n, später -vom 
Violoncello gebracht und von - leise nachhallenden Terzen 
der Klarinetten beschlossen. Die tief innerliche Herzens- 
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sprache dieses Abschnitts, aus der wir bald Eins, bald das 
Andere der beiden unscligen Liebenden zu vernehmen 
glauben, erhebt sich zu höchster Leidenschaftlichkeit ın 
dem folgenden Andante amoros', dem musikalischen Nach- 
klang aus der „Liebesmär von Rimini“, das mit geradezu hin- 
reiss nlem Schwung des Ausdrucks von höchster Lust und 
Liebesseligkeit, von glühendstem, keine Schranken und kein 
Ende kennenden Liebesverlangen erzählt. Hier das Tliema 
des in üppigster Melodik erblühenden Satzes: 


9. Andante amoroso,. 
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dolce, con intimo sentimento. 


Dasselbe steigert sich, zuerst immer von zwei Solo- 
geigen, ohne, dann von sämtlichen Violinen mit Sordinen 
vorgetragen, durch Wiederholung auf höheren Tonstufen 
rasch zum bewegtesten Gesang der Leidenschaft, der in 
verzehrend feuriger Glut sich ergiesst: 
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und als Ausdruck innigster Hingabe zweier gleichfühlender 
\esen sanft dahinstirbt: 
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Aber der mit Schuld beladenen Liebe Paolo’s und 
Francesca’s, so heiss und echt sie auch gewesen, konnte 
kein Glück und keine Hoffnung blühen, ihrem nie gestillten, 
ewig verzehrenden Sehnen heftet sich der Fluch des 
„Lasciate ogni speranza“! an, das unmittelbar nach dem 
letzten Licbesseufzer leise, aber sehr markiert im Horn er- 
tönt und mit seinem gedämpften Klang uns jetzt beinahe 
ıoch unheimlicher und schanerlicher anweht, als zuvor in 
seinen erschüt'erndsten Kundgebungen. Mit einem schmerz- 
lich emporfahrenden, pp verrauschenden Harfenglissando 
fliehen die von dem Fluch erschreckten Geister davon. 


Nun beginnt es sich in den grausigen Tiefen wieder 
zu regen. Der Abgrund wird lebendig und die Laute des 
Entsetzens und aller infernalischen Schrecken heben von 
neuem an. Pankenschläge und Fagotttöne beginnen pp, aber 
mit markantem Rhythmus. Dann dringt, zuerst wie in 
dumpfem Gemurmel, das Thema 5 herauf, welches in folgen- 
der Veränderung 
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in Bratschen und Klarinetten erscheint. Das „lästernde Hohn- 
gelächter“, wie in der Partitur diese ganze Stelle bezeichnet 
wird, schwillt zu immer stärkerem Getöse an, Horntöne 
schmettern darein und in den Holzbläsern hallen wilde 
Anfschreie und gellendes La:hen von allen Seiten wieder. 
In raschester Steigerung des Ausdrucks wicilerholen sich 
alle früheren Eindrücke zum Teil in noch verstärktem Grade. 
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Auch die Themen des höllischen Trotzes (6) und der hoff- 
nungslosen Verzweiflung (3) kehren wieder und das letztere 
führt endlich in gewaltigster Steigerung, wie von dämoni- 
schem Triumphjauchzen begleitet, zum Schluss, zu der noch- 
maligen furchtbarsten Manifestation des „Lasciate*, das. 
hohl auf leerer Quinte d-a erschailt, von allen Schauern 
des entsetzlichsten Ewigkeitsgedankens durchbebt. Mit einigen 
markerschütternden Stössen als endgiltiger Bekräftigung des 
vernichtenden musikalischen Schlusswortes endigt der kolos- 
sale erste Satz der Symphonie, 


1. 


Purgatorio. 
(Das Fegefeuer.) 


Der übergewaltigen musikalischen Schilderung der ewigen 
Hoffnungslosigkeit im „Inferno“ folgt jetzt im „Purgatorio“ 
die Darstellung des seelischen Läuterungsprozesses aller Jener, 
in denen das Verlangen nach reinerer Erkenntnis, das Streben 
nach hohen Zielen und geistiger Vollkommenheit lebt und 
in heissem Ringen mit Zweifel und Irrtun und allen 
Mängeln der menschlichen Natur sich unausgesetzt bethätigt. 

Die Einleitung dieses Satzes bringt uns eine breitere 
Stimmungsmalerei von friedvollem und «doch eigentümlich 
mystischem Charakter, welche uns zuerst den Unterschied 
zwischen den ideellen Begriffen des „Inferno“ und ,Purga- 
torio“ deutlich zum Bewusstsein gelangen un! die Empfind- 
ungen in uns wach werden lässt, die aus der Schilderung 
Dante’s zu Beginn des zweiten Teiles seines Werkes uns 
entgegenklingen. 


Zum Lauf durch besserer Gewässer Flut 

Hebt meines Geistes Schiff nun seine Schwingen 
Und lässt zurück das Meer voll Schreck und Grauen. 
Und singen will sch von dem zweiten Reiche, 

Darin sich reiniget des Menschen Geist — — 
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Die holde Farbe vom Saphir des Ostens, 

Die rings den heitern. Himmelsbogen schmückt, 
Sie schuf nun Wonne meinen Augen wieder, 

Als ich hervortrat aus der Grabesluft, 

Die Augen mir und Brust so lang beschwert. 


Mit einer sanften Achtelbewegung der nach und nach 
einsetzenden Streichinstrumente, denen sich auch die Harfe 
gesellt, und gehaltenen Tönen der Bläser beginnt die musi- 
kalische Schilderung. Aus dem allgemeinen Wogen auf dem 
D-dur-Sextaccord erheben sich, wie die ersten Atemzüge in 
reinerer, freierer Luft, Melodieansätze im Horn, die sich 
dann in der Oboe zum breiten, innig empfundenen Gesang 
erweitern: 
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Das Englisch-Horn wiederholt den Schluss, Klarinetten 
und Bratschen fahren fort 


14. und treten die Melodie dann an 


De re Flöten und Öboen in höherer 


Oktave ab. Leise Harfengänge 
Wa Aurchwogen das Ganze und ver- 
klingen im Verein mit zarten Holzbläser-Accorden in der Höhe. 


Noch einmal wiederholt sich auf veränderter Tonstufe 
(Es-dur-Accord) dieses musikalische Gemälde, aus dem die 
ersten Strahlen der wiedererwachten Hoffnung uns entgegen- 
leuchten. Hierauf beginnt die Schilderung des Läuterungs- 
werkes. Inbrünstiges Schnen nach Befreiung von d.n 


Schlacken der Menschennatur drückt die erste der jetzt uns 
a thematischen Bildungen aus; 
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Aber ihr Streben nach der Höhe ermattet und in ein- 
samer Klage führt sie wieder abwärts, wie verzagend an der 
Möglichkeit, das Ziel zu gewinnen: 
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Trost und neuen Mut sucht die Seele mit den feierlich- 
ernsten Bat 
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Doch sie findet ihn nur halb, wie die leere Quinte am 
Schluss beweist. Es folgen wieder Motive des Insichgehens, 
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Das Letztere wird von den Violinen breiter ausgeführt 
und senkt s’ch wie ein thränenvoller Herzenserguss in die 
Tiefe. Mit dem tröstlicheren Thema 17, welches sich dar- 
über erhebt, will das verzagende Gemüt sich wieder auf- 
richten; aber das Ergebnis bleibt dasselbe wie zuvor. 

In einem mit „Lamentoso“ überschriebenen, sehr breit 
ausgesponnenen Satze in Fugenform, der sich auf dem Thema 
20 
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aufbaut, kommt das Ringen des Menschen mit sich selbst 
am stärksten zum Ausdruck. Dasselbe wird immer heisser 
und heftiger bis endlich auf dem Höhepunkt der Steigerung 
»lötzlich wie eine Erlösungsverheissung das schwungvolle 
und auf kräftigen Triolen-Bässen gross durchgeführte 
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hineinschallt und die Seele wieder emporrichtet. Wie 
ahnungsvolle Schauer derselben welt es uns aus dem 
folgenden Tongebilde an: 


Hörner Holzbl. 
[3.15] 
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und aus dem aus geheimnisvollem llalbdunkel in den Holz- 
bläsern aufsteigenden: 
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Dann macht sich noch einmal das bedrückende Gefühl 
der eigenen Unvollkommenheit des Menschen geltend in der 
Wiederkehr der entsprechenden früheren Themen 17 und 18. 
Aber plötzlich beginnt mit einem in Harfe und Violinen 
aufsteigenden Es-dur-Accord ein Strahl reineren Lichtes 
sanft zu erglühen, in dessen mildem Leuchten das hier 
erst als Anklang und Vorahnung auftretende, später zu aus- 
gedehnterer Bedeutung gelangende Motiv 
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.bei den Holzbläsern emporschwebt. Trotz dazwischen sich 
drängender Wolken erscheint der verklärende“ Lichtstrahl 
immer wieder und vor seinem immer helleren Glanze müssen 
endlich auch die letzten Erdenschatten zerfliessen. 

Der Hörer empfindet, dass der Tondichter nunmehr 
die Sphäre des „Purgatorio“ verlassen. und ihn bis zu jenem 
Punkte geleitet hat, wo der dritte Teil’ von Dante’s Dichtung 
einsetzt: „Das Paradies.“ Liszt hat, wie schon in den 
Eingangsworten erwähnt wurde, demselben nicht 'einen in 
Anlage und Grössenverhältnissen dem „Inferno“ und „Pur- 
gatorio* entsprechenden Satz gewidmet. Er will uns den 
Zustand der gelänterten, von Erdenirrtümern befreiten Seele 
zum Bewusstsein bringen in dem dem „Purgatorio* un- 
mittelbar sich. anschliessenden 


Magnificat. 


Ein Chor von Frauen- oder Knabenstimmen intoniert 
dasselbe. Das vorher erst als leiser Anklang, dann immer 
deutlicher hervorgetretene Motiv (24) gelaugt jetzt zu seiner 
vollen Bedeutung, während in den allerzartesten Orchester- 
farben (Str., Hbl., Harfe und Harmonium) eine Flut wunder- 
barsten, durch nichts mehr getrübten Glanzes herniederströmt. 
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Derselbe wächst zu immer grösserer Fülle an bei den 
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Worten . 
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Dann hebt nach dem kraftvollen Aufschwung eine Solo- 


stimme mit grösster Zartheit an: 
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und das Orchester wiederholt die Stelle wie in rauschendem 
Öhore. Hierauf führen .die  Singstimmem zu. einer Folge 
ätherischer, unter Harfenklängen den „Magnificat"-Gedanken 


(24) aufwärts tragender Ben in die der Chor 
mit „Kosanna* und „Halleluja* einstimmt, bis endlich das 
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Ganze in verklärtem breitem H-dur-Schluss Aaron und 
pianissimo wunderbar verhallt. 

Diesem überaus zarten Ausklang hat der ont 
noch einen zweiten, „ad libitum“* zu verwendenden Schluss 
folgen lassen, der das Werk dann kraftvoll und‘ glänzend 
zu Ende führen würde. Fortisstimo erschallen Posaunen- 
und Trompetenstösse, von Accorden des‘ ganzen Orchesters 
gefolgt: | 


28 
a 2% .? ! 
Au Viol = | « 
Er #4 "Z ee 10 , BE GEL a 
: 2.4 7 B] ne Fer er ee 
(esse -—merzzren 
BeRe 92% 2 F ° 
v | | | 
> = = 
Tromp. Pos. Orch, 
Hbl 
2: BE Fi Sie steigen in einer dem 
Bene rn. RE Yallelı: 
| a: u) = e=s>= vorausgegangenen Halleluja 
e- = —'s— analogen Harmonienfolge 
f 5 ? glänzend empor und be- 
> > > schliessen im Verein mit 


dem nochmals einfallenden Chor wie ein begeisterter Hymnus 
das Werk. 


%* * 


Wie Liszt’'s „Faust“, so trägt auch seine „Dante- 
Symphonie“ eine Widmungsaufschrift mit dem Namen eines 
Meisters der Tonkunst. Niemand Geringerem hat sie ihr 
Schöpfer zugeeignet, als seinem grossen Freunde Richard 
Wagner, und dieser war es auch, der sofort die tiefe 
innere Bedeutung wie die monumentale Grösse des Werkes 
überhaupt erkannt hat. Darum möge er mit einigen seiner 
ebenso treffenden als gewichtigen Aeusserungen hier (das 
Schlusswort sprechen. Wagner nennt die „Dante-Symphonie“ 
eine „ebenso geniale als meisterliche Schöpfung“, er preist 
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sie als „eine der erstaunlichsten Thaten der Musik“ und 
sagt von "ihr: sie sei-ihm entgegen getreten 
„wie der Schöpfungsakt eines erlösenden Genius, 
der Danie's unaussprechlich tiefsinniges Wollen aus 
der Hölle seiner Vorstellungen durch das veinigende 
Feuer der musikalischen Jdealität in: das Paradies 
seligst selbsigewisser Empfindung befreite. 
Dies ist die Seele des: Dante’schen Gedichtes in 
rcinster Verklärung.“ 


Arthur Hahn. 


.-—— ale ——-- 


Die Legende 


von der 


heiligen Klisabeth. 


Oratorium 


von 


Franz Liszt. 


Y&A je Liszt auf symphorischem Gebiete der Be- 
ir gründer einer neuen Epoche geworden, in- 
—7° dem er an Stelle der alten Form, die der 
symphonischen Dichtung setzte, von dem Gedanken 
ausgehend, dass der jeweilige Inhalt eines Werkes eine 
ganz bestimmte Form in sich selbst trage, und 
dass nicht umgekehrt die Form das Bestehende sei, 
in welche der Inhalt einzupassen, — ebenso ist auch 
Liszt auf dem Gebiete des Oratoriums der Begründer 
einer neuen zeitgemässen Form geworden. Man 
darf wohl sagen, dass das eigentliche Oratorium, soweit es 
nicht liturgische Kirchenmusik war, seit Händel keinen 
Vertreter mehr gefunden hat, der die Grundidee des 
Öratoriums scharf erkannt hat, ZBE,intweder näherte man 
sich -zu sehr der Oper und schuf ein Zwitterding, oder 
man begnügte sich mit einer Reihe mehr oder minder eng 
verknüpfter Söenen in geschlossener Form und schuf so ein 
Lieder- und Chor-Potpourri. Aber weder das eine noch 
las andere ist Sache des ÖOratoriums. Es ist kein Drama, 
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denn es bedarf keiner Exposition der Handlung, es bedarf vor 
allem nicht der vor unsern Augen sich von Stufe zu Stufe 
entwickelnden Handlung. Diese soll und muss allerlings, 
sowohl im Ganzen als im Einzelnen, dramatisch und logisch 
„entwickelt, darf aber an sich knapp und zusammen- 
- gedrängt sein, und sogar. vieles errathen lassen; dafür aber 
nimmt das Oratorium die einzelnen Momente der Handlung 
und vertieft und verbreitert diese in einer Weise, welche 
dem eigentlichen Drama entgegengesetzt ist. In dieser ge- 
wiss durchaus berechtigten und: gewaltigen Kunstform den 
grossen dramatischen Zug, der das Ganze wie aus einem 
Guss erscheinen lässt, nicht zu verlieren, ist allerdings eine 
Kunst, welcher bis dahin nur ein Händel gewachsen war. 
Die spätere Verflachung diese Kunstgattung hat dann be- 
wirkt, dass das Oratorium als eine veraltete und unfrucht- 
bare Kunstform angesehen wurde.*) Da erschien in höchster 
Not der Retter: Franz Liszt und brachte durch die Gross- 
that der Kompositior der hl. Elisabeth das Oratorium zu 
neuer Auferstehung und zeigte zugleich den: Weg, auf dem 
dieser Kunstgattung neues Leben und Daseinsberechtigung 
zusteht. In seiner Grundidee stimmt Liszt’s Werk that- 
sächlich mit der Idee der Händel’schen Urform überein. 
Unserer Zeit gemäss aber klammert er sich nicht an anti- 
quarische Formenideen. Von der Scene als Einheit 
ausgehend, setzt er an Stelle der geschlossenen Formen 
den durchgehenden musikalischen Dialog, wie ihn Wagner 
geschaffen, ' innerhalb dieses aber findet, wo es der In- 
halt, der Moment verlangt, die Vertiefung und Ver- 
breiterung, sei es im Chor oder in den Solostimmen im 
ausgedehntesten Masse statt. Noch ein ächt Händel’scher 
Zug findet sich bei Liszt: er nimmt sein Material her, 
wo er es findet, verwendet Themen aus den herrlichen 
“ gregorianischen Melodien, nimmt Kirchenlieder und Volks- 
weisen auf,‘ vorausgesetzt, dass gerade diese an 
dieser Stelle das Beste sind, dass sie gerade 


*) Näheres über die Grundideen des Oratoriums im Gegensatze zum Drama siehe 
in des Verfassers Händelbiographie (Berlin 1898). 
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das ausdrücken, was nur durch solche Mittel so aus- 
gedrückt werden kann, wie es der Idee entspricht. Die 
Form des Liszt-Oratoriums ist übrigens nicht ohne direkte 
Vorbilder, wie ja kein Kunstwerk und keine Kunstform 
ohne Entwicklung direkt fertig vom Himmel fällt. Eines 
der besten war offenbar Berlioz’ „Damnation de Faust‘, 
wie die Elisabeth als „Legende“ bezeichnet. Dass 
- die Form auch noch einer ferneren Vertiefung und einer 
weiteren Entwicklung fähig war, hat Liszt selbst gezeigt 
in dem. Meisterwerke- seines Lebens, dem „Christus* — 
Wie verhält es sich nun mit den heute so beliebten 
scenischen Darstellungen der hl. Elisabeth? Will man 
das Werk zur Oper stempeln und in dieser Weise 
aufführen, so verkennt man nicht nur seine Grundidee, 
man bricht sogar (den Stab darüber, indem man es als 
Zwitter ansieht; und fürwahr einen schlechteren Opern- 
“text kann ich mir nicht denken als diese L°gende. Anders 
aber ist es, wenn man sich darauf beschränkt, die einzelnen 
Momente durch Bühnenbilder in der Wirkung zu unter- 
stützen; das würde aber schliesslich auch jedes andere 
Oratorium vertragen. Ob Liszt’s Meisterwerk eine solche 
Hülfe zur Wirkung bedarf, möchte ich jedoch verneinen. 
Wer dieser kindlich frommen und reinen Kunst, diesem so 
tief empfundenen, von süsser Melodik überquellenden, in 
heiliger Begeisterung gedichteten Werk nicht ohne jede 
Zuthat ergriffen lauscht, dem ist auch nicht durch andere 
Mittel zu helfen. Gerade in diesem Werk hat Liszt sich 
so ganz selbst gegeben. Ist doch auch er, wie Rlisabeth, 
aus Ungarns Gauen zu uns gekommen und ganz und voll 
ein deutscher Meister geworden, ohn» dabei je sein 
Vaterland zu vergessen. Ist doch auch er, der Edlen 
Edelster bei uns missverstanden und verachtet worden in 
seinen herrlichsten Werken. Aber auch ihm wird einst die 
verklärende Stunde schlagen,:in der-auch wir alle zu seinem 
Grabe wallen, um ihm als einem unserer Grössten zu hul- 
digen und He nachzufolgen. 
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Orchester Einleitung. 


In einer stillen Seitenkapelle des Kölner Domes steht 
ein Marienbild. . Aus Goldgrund neigt sie sich herab, die 
reine. Gottes-Mutter, von Englein und Blumen ums: hwebt. 
Wer es erschaut, den. erfasst süsses Schauern, die Welt ent- 
schwindet iım, süsser Frieden senkt sich auf ihn herab, und 
ein Sehnen erfasst ihn nach einem Glück, einem Eden, wo 
des Lebens wilde Stürme schweigen, wie einst in sel’ger 
Kindheit Tagen. Wer das Bild geschaffen? Niemand. weiss 
es. Menschenwerk ist es nicht; im Traume mag der 
Meister es erschaut, im Traume mag die Himmelskönigin 
zu ihm sich geneigt haben, und Engelein mögen ihm ge- 
holfen haben, ihr Antlitz dem Bilde anzuvertrauen. — 
Ein solches Bild ist auch das Vorspiel zur hl. Elisabeth. 
Die reine, gottbegnadete Gestalt, wie blickt sie uns be- 
seligend an ‚aus diesen Tönen, wie’ lieblich. umschweben 
auch sie. holde Engelein, die Rosen über sie ausstreuen. 
Wer hat die zarte innige Weise erfunden? Man weiss es 
nicht. Aus einem alten Kirchenliede nahm sie der Meister. 
„Quasi stella matutina‘“, dem Morgensterne gleich strahlt 
ihr Bild in milden Lichte. (1) Keine irdische Leidenschaft 
darf den Frieden stören, und nur ein paar Mal erinnert uns 
ein kurzes Motiv (in den Bissuh ern) an die kommende 
Zeit, wo der Ruf zum Kreuzzug „in’s heil’ge Land“ 2) 
den Wendepunkt in Elisabeth's Glück bedeutet. 


1. Andante mod. 
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Die Art, wie Liszt aus («dem einfachen Hauptthema (1) 
las ganze Vorspiel emporblühen lässt, ist bewunderungs- 
würdig, sowohl was die Kunst des Satzes als auch vor 
allem, was. die Plastik der Gestaltung betrifft In langsamer 
Berg ‚gelangt das Thema, vom süssesten Flötenklang- 
beginnend, in der Mitte zu gewaltigem Brausen, um, wieder 
zurückkehrend, in sanftem Hauche seligen "Friedens wie 
traumverloren zu entschwinden. Ja, traumverloren, losgelöst 
von allem Irdischen, scheinen wir uns emporzuheben in 
selige Gefilde, wenn am Schluss von («dem leisen Summen 
der Violoncelli (Orgelpunkt auf E) begleitet, das Horn mit 
seinem warmen milden Ton das Thema singt. 


- 


„Und schöne weisse Wolken ziehen dahin 
Durch’s tiefe Blau, wie schöne stille Träume; — 
Mir ist als. ob ich längst. gestor ben bin 


Und ziehe selig mit durch ew’ge Ränme.“ 
(Allmers.) 
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I. Ankunft der Elisabeth auf der Wartburg. 


a) Wilkommen des Volkes und des Landgrafen 
Hermann. 

b) Gruss der ungarischen Magnaten und Zustimmung 

des Chores. 

c) Erwiderung des Landgrafen Hermann. 

d) Erstes Mittellen Ludwig’s und‘ Elisabeth’s. 

e) Kinderspiele und Kinderchor. 

f) Wiederholte Bewillkommnung des Chores. 

Als Kind ist Elisabeth aus ihrer Heimat, dem Ungar- 
lande, nach Thüringen gebracht, um dem jungen Ludwig, 
dem Sohn des Landgrafen Hermann, verlobt zu werden. 
Bei ihrer Ankunft strömt alles herbei, die junge Fürstin 
zu begrüssen. a) Chor: „Willkommen die Braut. 
Bei den Worten: „Noch in der Silberwiege“ tritt das 
Elisabethmotiv (1) ein, wie mit verklärendem Scheine das 
Haupt des Kindes umwebend. Jetzt schreitet ihr der Land- 
graf Heimann entgegen ‘mit herzlichem Willkomm. 

b) Mit feierlichem Ernst ' tritt ‘ein ungarischer Magnat 
vor den Fürsten, um Elisabeth ihm zu übergeben‘ und sie 
seiner Fürsorge anzuvertrauen. Ein ächt ungarisches'Motiv 
charakterisirt ihn: | | 

8. Andante moderato. 
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Seine Worte gipfeln in dem Wunsche: „Es lebe lang 
und leb’ in Ehren, dies teure Pfand aus 
Ungarland.“ Gleichsam, als ob diese Worte im ganzen 


Ungarlande wiederhallten, so klingt es, wenn nun plötzlich 
das glänzende ungarische Motiv eintritt: 
4. (Original "ak. 
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c) In edlem melodischen Gesange verspricht der Land- 
graf seine Fürsorge für Elisabeth: „Und wie im Kusse 
dort mein Sohn zum Kinde rein sich neigt der 
Knabe, so sei einst auf des Jünglings Thron 
die Jungfrau seine schönste Gabe.“ Im Orchester 
tritt ein Motiv auf, welches besonders als Steigerungsmittel 
grosse Bedeutung gewinnt (5): 


d) Nach ächt kindlicher Weise zeigt der kleine Ludwtg 
seiner kleinen Braut nun, was er alles cinst mit ihr teilen wird: 
„Alles was dein Auge erschaut, wird einst dein und 
mein sein.“ Rührend ist die Antwort der kleinen Elisabeth, 
auf die Weise ihres Motivs (1): „Wie ist das Haus voll 
Sonnenschein“; dann erinnert sie sich ihrer Heimat, 
und sendet ihrem Mütterlein daheim einen Gruss. — Das 
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Orchester leitet nun in eine leicht wiegende fröhliche Reigen 
melodie ein. e) Alle Kinder haben unterdessen die beiden 
umringt, und indem sie den Reizen schlingen, zählen sie 
all die Herrlichkeiten, die ein Kindergemüt umstricken, 
auf, um sie der jnngen Fürstin darzubieten : Spiele sinnen 
wir aus, Blumen bringen wir dir, zu Bach und duftenden 
Wiesen geleiten wir dich und zeigen dir im Walde hüpfende 
Rehe und die schwimmenden Fischlein im Bache. Dieser 
Kinderchor gehört zu den poetischsten und duftigsten, was 
je geschrieben worden. Neben der einfachen Hauptmelodie 
findet auch Motiv 5 reichs’e Verwendung. Die Fröhlich- 
keit der Kinder regt alle an, und f) von neuem erschallt 
der Wıllkomm der Menge. In das Nachspiel klingt die 
Reigenmelodie leise hinein, als wollte sie andeuten, dass die 
reinen Freuden der Kindheit am längsten im Gemüte 
nachklingen. 


II. Landgraf Ludwig. 
a) Jagdlied. 
b) Begegnung Ludwıg’s mit Elisabeth. 
c) Das Rosenwunder. 
d) Danksagegebet Ludwig’s und Elisabeth's, (Zioie 
gesang mit Chor.) 


Der Dichter hat eine Reihe Jahre übersprungen, Eli- 
sabeth ist die Gattin des Landgrafen Ludwig geworden, 

a) Voll von würzigem Waldesduft ist der Eingang dieses 
Teiles durchströmt: die Jagd. Von allen Seiten her er- 
tönt der Hörner freudiger Ruf, und das Echo der Berge 
beantwortet ihren Hall. Jetzt tritt der Landgraf aus einer 
Lichtung hervor, angeregt von des Waidwerks herrlicher 
Lust. Vor sich ausgebreitet sieht er sein Heimatland. 
Versunken in die Schönheit der Natur steht er ge- 
bannt und während die Hörner schweigen, entsteigst seinem 
Herzen ein tiefinniger Sang von Liebe zu seiner Heimat. 
{Du mein Heimatgefild, wie durchstreif’' ich 
so gern deine Berge) b) In einem Nachspiel 


Sy 


spinnt sich diese Stimmung noch eine Weile fort, um un- 
merkbar in das zarte Elisabethmotiv (1) überzugehen. Un- 
bemerkt ist Elisabeth genaht. Jetzt erkennt Ludwig 
seine Gattin.. Mit dem freudigen Rufe „Elisabeth“ eilt er ihr 
entgegen. Sie aber erschriekt vor ihm. c) Er bemerkt es 
und stutzt: „Wohin so einsam, ohne deine Frauen? 
Und was verbirgst du da vor meinem Blick? — 
Lass mich es schauen!“ Durch diese ganze Scene zieht 
sich das Elisabethmotiv, aber durch die Art der Begleitung 
klingt es ängstlich und zagend. Man glaubt das laute 
Pochen in Elisabeth’s Brust zu vernehmen. — Aus ihrem 
Zittern schliesst Ludwig, dass sie seine Bitten: nicht mehr 
auf ödem Pfade zu den Hütten des Elends in 
Geheimniss sich zu hüllen, unerhört gelassen. In ihrerr 
Angst nimmt sie zu einer Ausflucht ihre Hilfe: „Ich 
pflückte Rosen im Geheg“. Dem betrübten vorwurfs- 
vollen Blick ıhres Gatten gegenüber vermag sie aber nicht länger 
die Wahrheit zurückzuhalten. Mit dem Ruf „Erbarmen“ 
fällt sie ıhm zu Füssen und gesteht ihm, dass sie seinen 
Befehl missachtend, zu einer Krankeu hıngegangen: „sieh’ 
Wein und Brod hier, das ich trage, dieSpenden 
einer Sünderin.“ — Jetzt hebt sie die Hülle, aber o 
Wunder: Himmlischer Rosenduft strömt von Elisabeth aus; 
‘statt Brod und Wein trägt sie Rosen in ihrem Schosse, — 
Was unser Auge nicht sieht, und was wir nur alınend 
fühlen können, die Musik allein kann es uns hier verkünden. 
Da steht sie holdselig vor uns, die Reine, Heilige, die in 
ihrer kindlichen Einfalt es nicht zu fassen scheint, welch 
herrliches Wunder der Herr an ihr gethan, und lichte 
Strahlen fallen herab aus der Höhe und umgeben sie mit 
verklärendem Glanze; durch die ganze Schöpfung geht ein 
leises Erschauern. So malt uns Liszt dieses holdselige Bild 
des Rosenwunders. Das Elisabethmotiv sie selbst, — 
wird umspielt von den, wie Lichistrahlen alles umschwebenden 
Harfenklängen, und eine leichte Achtel-Bewegung der Holz- 
bläser überschüttet das Ganze wie mit lieblichem Dufte. 
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Jetzt löst sich plötzlich das stumme Staunen der Um- 


gebung, und wie aus einem Munde schallt es laut: „Ein 
Wunder, ein Wunder hat der Herr gethan.“ 


Da 
ertönt auch bereits jenes mächtige Kreuzesmotiv: 


33 
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Dieses wie ein Kampfesruf mächtige Motiv ist dem 
gregorianischen Gesange entnommen, und bildet eine häufig 
wiederkehrende Intonation, besonders in der Mixolydischen 
und Jonischen Tonart, z. B. beim Magnificat, der Intonation 
des Gloria in excelsis. Liszt hat es häufig verwendet, so im 
Schlusssatz der Dante-Sinfonie, in der Fuge des Gloria der 
Graner Festmesse. Hier bildet es, gleichsam als tonisches 
Symbol des Kreuzes, das Hauptmotiv des Chores der 
Kreuzritter und des Keuzzug-Marsches. *) «) Als der Landgraf 
das Wunder erschaut, da ergreift es ihn mit Allgewalt, das 
Schwert zu führen für die Befreiung des Landes, in welchem 
des Erlösers Kreuz einst gestanden. — Im herrlichen Zwie- 
gesange danken die beiden Gatten dem Herrn, der ihnen 
diesen Segen verliehen. Der Musik dient als Grundlage 
das Elisabethmotiv, das hier in seiner Einfachheit tief 
ergreifend wirkt. Der Chor greift in unendlich zartem 
Gesange diese Melodie auf und führt so diesen Teil 
zum Abschluss. 


Il. Die Kreuzritter. 


a) Chor der Kreuzritter. 

b) Reeitativ des Landgrafen Ludwwg. 
c) Abschied Ludwig’s von Elisabeth. 
d) Chor und Marsch der Kreuxfahrer. 


Zu der so überirdisch zarten Musik der vorhergehenden 
Scenen, bildet dieser Teil einen prächtigen Gegensatz durch 
die markigen und kräftigen Züge, die er, dem Inhalt ent- 
sprechend, aufweist. — a) Aus einem ÖOrgelpunkt auf F 


*) Verel. die Anmerkung S. 313 der Partitur, 
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wächst sofort mächtig das Kreuzmotiv (7) heraus. Nun 
erscheinen die Ritter und verkünden in kräftigem, begeistertem 
Gesang, der sich auf das Kreuzmotiv stützt, ihre Absicht, 


ins heilige Land zu fahren und dieses zu befreien. Das. 


Kreuzmotiv ist die treibende Kraft des gansen Satzes, aus 
ihm entwickelt der Meister alles; durch Umformung und 
andere Mittel erscheint es stets neu und belebend. So ent- 
steht aus ihm zunächst das folgende anfeuernde stolze Motiv 
im Orchester zu der Urform in Chor 
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Ein kurzer Mittelsatz, 
aus kräftiger Triolenbe- 
wegung im Orchester, 
lässt dieses Ther«a einen 
Moment zurücktreten, 
dann. tritt es mit er- 
neuter Macht auf und 
gipfelt in dem gewal- 
tigen Kriogsruf auf das Kreuzmotiv: 


Presto Trompete 
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Konnte Liszt wohl ein besseres Motiv finden, als 
diese uralte Formel von elementarer Macht, um den Ruf 
damit auszudrücken, der einst eine ganze Welt erschütterte 
und eine neue Zeit heraufbeschwor?! Einen schönen Gegen- 
satz bildet der folgende kurze Mittelsatz: 


10. 


Lento assai. | | 2 | | 


Ipos heil’-ge Land, ins Pal-men - land. 


Nun wieder das mächtige „Gott will es!“ nach 
Art von Beispiel 8, nur noch gesteigerter, bis das Ganze wie 
ein feierlicher Marsch dahinbraust und einen Höhepunkt 
bildet, indem der ganze Chor die Melodie Beispiel 9 mit 
voller Kraft anstimmt, das Orchester aber nach Art eines 
Marsches das umgeformte Motiv aus Beispiel 8 verkürzt, 
durchführt und mit dem Ruf „Gott will es“ abschliesst. 

b) Jetzt wendet sich derLandgraf an seine Getreuen, welche 
in der Heimat zurückbleiben, lässt sie schwören, ihrer Herrin 
Elisabeth Treue zu halten und ihr in Glück und Gefahren 
stets zu dienen. Freudig sagen alle es zu. c) Als nın der 
Landgraf seiner Gattin Lebewohl sagt, da vermag sie ‘ihren 
Schmerz nicht länger zu meistern. „O weile doch, ver- 
kürze nicht die Stunde, die letzte, meinem 
Heile*“. Sie ahnt kommendes Weh. Keine Einwände hört 
sie. Immer ergreifender wird ihre klagende Bitte. „Sieh 
deiner Kinder holden Blick* ruft sie in höchstem 
Schmerz. Dem wird Ludwig nicht widerstehen können ! 
d) Doch plötzlich erschallt dröhnend der Kriegsruf „Gott will 
es“ im Orchester; „auf in’s heilige Land!“ rufen ihm 
die Ritter zu. Keine Zeit ist es mehr, sich dem Schmerze 
hinzugeben. Noch ein „Leb’ wohl“, und fort geht es in den 
heiligen Krieg. Der Chor nimmt den früheren Gesang von 
Neuem, in derselben Weise auf und führt über in den 


14* 


glänzenden Marsch der Kreuzritter, der wiederum 
auf dem Kreuzmwotiv fusst und sich im Anfang 18 Takte 
über einer taktweise gleichen Bassfigur aufbaut. 


11} 

ER Re IE BER amade A TE ee — 
(Zee em 
| 2.2 SEE TATEEN DE 
| Str. Clar. e Fag 
| RE N a (u 
(25 DR ger: ara Lee == 

Brenn ESTER ER Tr 
Vcelli e Bassi mf 
1% 5 ; ten 
e__z_# 2 09 2) De EUER ze _e 
13 Br anal: eg -o=H en; Bea Te 
ERDE TTÄRRITWIEEETEN Er “1 EaEREÄR (E08 ren gar 


| 
De SER, 2 arme erran: Ir | 


Als Trio benutzt Liszt ein herrliches altes Wallfahrts- 
lied aus der Zeit der Kreuzzüge (Schönster Herr Jesu), 
und führt es in geradezu meisterhafter Bearbeitung durch. 


Am Schlusse nimmt auch der Chor dieses Thema auf. — 
Hatte im 2. Teil der Dichter uns Elisabeth in ihrer 
mehr überirdischen Heiligkeit und Reinheit, wie aus Himmels- 
höhen entstiegen, gezeigt, so ist sie uns in diesem Teile dadurch, 
dass sie so menschlich fühlt in ihrem Schmerze, doppelt 
lieb geworden. Das ist überhaupt ein Hauptvorzug des 
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Werkes. Elisabeth ist keine jener Heiligen, denen der Schmerz 


_Wollust ist, keine, welche starr in dem Gefühle der Hoheit 


Welt und Menschen verachtet; Elisabeth ist ganz das 
liebende Weib, die liebende Mutter, die den Weg des Schmerzes 
wandern muss, die leidet, nicht weil sie will, aus Freude 


an Schmerzen, sondern weil sie gezwungen wird. Die 


Art wie sie «en Schmerz trägt, wie sie ihn durchkämpft 
und siegreich überwindet, wie sie, selbst eine Elende, nur 
an das Leid Anderer denkt und es lindert, wie die höchste 
Demut sie ziert, ohne jedoch jemals unterwürfig zu scheinen 
und ohne dass sie an fürstlicher Erhabenheit einbüsst, — das 
ist es, was uns die holdselige Heilige so nah rückt und 
und in unser Herz schliessen lässt. Elisabeth ist eine jener 
hehren Frauengestalten, welche Goethe vorschwebte. als er 
das Schlusswort seines Faust schrieb. 


IV. Landgräfin Sophie. 


a) Dialog der Landgräfin Sophie mit dem Seneschal. 

b) Klage der Elisabeth 

c) Ihre Vertreibung aus der Wartburg. 

d) Sturm 

Langsam trauernd hebt die Klarinette an das Elisabeth- 
motiv zu singen, aber schon nach wenigen Takten versinkt 
die Weise in sich selbst. Da fährt plötzlich in die Stille 
ein Motiv so dämonisch wild, so hasserfüllt und grausam, 
als habe die Hölle es geboren: 
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Veelli e Bassi 
In schneller Folge zischt es empor, wie eine Schange 
aus dem Hinterhalte. Jetzt stutzt es, und Hörner, Klarinetten 
und Fagotte stellen ihm ein neues Motiv entgegen, voll 
drohender Unerbittlichkeit. 
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14. 
In diesen kurzen Motiven 
N liegen die Hauptcharakterzüge 
(15: et =] Sophien’s scharf ausgeprägt. 
IH Per—— = —— Herrschsucht und Hass 
| r | Erbe, ee 
J gegen die, welcher die Herr- 
schaft von Rechtswegen zufallen 
muss, gegen Elisabeth. Trotz 
und wilder Rachedurst, diese 
Gefühle durchdringen sich 
gegenseitig, einander verstärkend, ebenso wie (die beiden 
Motive sich gegenseitig durchdringen und das erste durch 
das andere bedingt erscheint. — a) Jetzt tritt der Seneschall 
ein. Mit schnellen Worten, ohne eine Spur von Ergriffenheit, 
teilt Sophie ihm mit, dass der Landgraf, ihr Sohn, im heiligen 
Lande gefallen sei. „Doch nun zur That, — Mein 
sei dies Land! Mein die Macht! Hinaus mit 
Elisabeth, die mir die Macht entrissen!“ Der 
Seneschall will Einwände machen, aber Sophie schneidet ihm 
das Wort ab, stets wiederholend: „Vertreib’ Elisabeth.“ 
— An dramatischer Kraft und Schärfe der Charakteristik hat 
diese Scene kaum ihres Gleichen. b) Elisabeth hat unterdessen 
auch die Trauerkunde erfahren. Von einem Klagemotiv be- 
gleitet tritt sie ein; ihr Herz ist voll Kümmernis und Be- 
klemmung (Rhythmus in der Begleitung der Streicher!): 
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Ergreifend klingt ihr Klagelied. c) Aber dieser tiefe 
Schmerz macht keinen Findruck anf Sophien’s steinern Herz. 
Hart und bestimmt eröffnet sie Elisabeth; „Du wirst ver- 
lassen dieses Schloss.“ Zuerst scheint Elisabeth den 
Befehl kaum fassen zu können. Dann aber erwacht plötzlich 
der ganze königliche Stolz in ihrer Brust: „Von Ungarns 
Königsstamme bin ich als Fürstin geboren! Du 
kannst mich hassen, doch begehre ich, was ich 
darf, der Fürstin Ehre. — Herrlich ist die Wirkung 
dieser von dem ungarischen Motiv (4) begleiteten Stelle. 
Doch dieses Gefühl weicht schnell dem der Trauer, 
Schmerzlich klingt das Elisabethmotiv nun hinein, als wollte 
es andeuten. dass Elisabeth sich selbst wiedergefunden habe 
und ihre Aufgabe, durch Schmerzen zur Erlösung zu ge- 
langen. Geradezu unheimlich klingt zu diesem reinen, edlen 
Motiv das Rachemotiv (13). — „O lass das Letzte, 
was mir blieb, die. Heimat mir in diesen 
Mauern!“ Aus tiefstem Herzen ringt sich diese Bitte los, 
begleitet nur von dem hier unendlich wehmütig klingenden 
Elısabethmotiv. Aber auch das vermag das harte Herz 


-Sophiens nicht zu beugen. Elisabeth. bittet dringender, nur 


diese Nacht ihr noch Öbdach zu gewähren, dass wenigstens 
ihre zarten Kinder Schutz vor dem aufsteigenden Unwetter 
finden. Doch: „Mein sei dies Land!“. Hart wie ein 
Hammerschlag trifft dieses Wort. In höchster Not weiss 
Elisabeth nur noch ein Wort, aber ein Wort, welches sonst 
das Heiligste und Höchste dem Weibe ist, die Mutterliebe 
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ruftsiean: „Auch dubist Mutter, höre die Stimme 
der Natur! Erbarmen!“ Eisig kalt ist die Zurück- 
weisung. Nun ist alles vorbei. Aber gerade jetzt, in höchster 
Not, findet Elisabeth auch ihr Vertrauen wieder Unter 
den zarten Klängen ihres Motivs nimmt sie dankend Ab- 
schied von der Heimat. Ruhig ergreift sie die Hand ihrer 
Kinder und geht von dannen. Da setzt wieder im Orchester, 
diesmal aber leise, das ungarische Motiv (4) ein. Auch im 
Elend bleibt Elisabeth eine Königin. 

d) Das aufziehende Wetter ist unterdessen immer höher 
gestiegen. Sophie achtet es nicht. In dämonischer Wildheit 
freut sie sich ihres Triumphes (Motiv 13 u. 14). Jetzt 
durchbricht ein Blitz grell die dunkle Nacht, näher uni 
näher rollt der Donner, und der Sturm singt dazu ein un- 
heimliches Lied. Jetzt kommt es heran wie eine ungeheure 
furchtbare Gestalt, Vergeltung fordernd; so dünkt es uns, wenn 
das Sturmeslied von allen Seiten her Blisabeth’s Klageschrei 
in alle Welt zu brausen scheint, die ganze Natur zur Rache 
auffordernd: 
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Jetzt flammt der ganze Himmel auf, schon kracht des 
Turmes Zinne Schon in Feuer steht Turm und Dach. 
Wildes Entsetzen fasst da das fürchterliche Weib. Des 
Himmels Rache ist über sie gekommen. — Langsam nur 
legt sich des Sturmes Macht. Dann tritt unheimliche Stille 
ein (Orgelpunkt auf A). Durch die Luft zieht ein leiser 
Klagelaut (Elisabethmotiv in Moll): 
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Elisabeth. 


a) Gebet, 

0) Heimats Tranım und Gedenken. 
c) Chor der Armen 

d) Elisabelh’s Hinscheiden. 


e) Engel-Chor. 


Es ist natürlich, dass das Elisabethmotiv in dieser 
Scene reiche Verwendung finden muss. Geradezu wunderbar 
ist es, wie Liszt solche Motive immer neu zu gestalten und 
umzuformen weiss. Die Kunst solcher Motiventwickelung 
darf man in der That bei Liszt eine geniale nennen, in der 
er von Niemanden übertroffen wird. Gleich nach den über- 
leitenden Takten nach der Fermate findet unser Motiv sich 
in Violoncello verlängert als Bass zu einem aufsteigenden 
Motiv, welches wohl auch dem Grundmotiv seinen Ursprung 
verdankt: 
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Selbst die einzelnen Elemente dieser Motive werden 
unter des Meisters formender Hand stets zw neuen bedeut- 
samen Bausteinen des Kunstwerks. 

a) Elisabeth’s Gebet erstreckt sich auf Alles, was ihr im 
Leben teuer ist. Ihres Gatten gedenkt sie und hofft, glücklich 
bald mit ihm für ewig vereint zu werden; fü’ ihre Kinder er- 
fleht sie des Himmels Segen: „o mache Du sie ihres 
Vaters wert! b) Und nun steigen vor ihr auf der 
Kindheit glückselige Tage. „Wie Silberschwäne ent- 
führen Wolken mich im Frühlingswind und 
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zeigen mir der Eltern Thräne, die Thräne um 
ihr fernes Kind.“ Und wie in Begeisterung folgt nun 
die Bitte für ihr Vaterland. Diese Scene wird beherrscht 
von dem ungarischen Motiv, (4) welches hier in ähnlicher 
Weise gestaltet ist wie das Elisabethmotiv in der vorher- 
gehenden. Nachdem die letzte Bitte breit ausgeklungen 
un schliesslich in leisem Tremolo der Geigen verhallt ist, 
ertönt mit e.nem Male eine zarte sanfte überi:dische Musik, 
eine Musik der Engel im Paradiese. Em heiliger Friede 
legt sich nun über das ganze Bild. Alle Leidenschaft ist 
verstummt. 
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Im leisesten Pianissimo verklingt diese himmlische 
Musik. ce) Von der Erde herauf klingt ein ernstes neues 
Motiv, (21) welches mit dem foleenden Hauptmotiv (2 ) die 
folgende Scene, den Chor der Armen, de zu Elisabeth 
wallfahren, und die sich anschliessenden Werke der Barm- 
herzigkeit, welche der Chor einzeln aufführt, beherrscht: 
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Hans v. Bülow sagt treffend über diese Scene: „Die 


schlichte ausdrucksvolle Orchesterbegleituug, der dreitaktige 
Rhythmus der originellen Melodie, die mattgraue, melancho- 
lische Tonart G-moll geben ihr ein ergreifendes Gepräge, 
welches sich noch steigert, als einzelne Stimmen die Wohl- 
thaten der Segenspenderin aufzählen, eine Reihe von Perlen, 
aus welchen sich das Diadem der Heiligen zusammensetzt.“ 

d) Elisabeth’s Lebenslauf ist nun erfüllet. Freudig und 
gerne folgt sie dem Rufe des Schöpfers Wie dunkle Nacht 
des Todes ihre Sinne umfängt, da wird es in ihr helles 
Licht. Sie sieht den Himmel offen, in heller Lichtgestalt 
tritt ihr der Gatte entgegen: „Du rufest Geliebter, — 
ja, ich komme bald,“ Mit den Worten des Erlösers; 
„vater, in deine Hände befehl’ ich meinen Geist!* 
entschlält sie zum ewigen Lichte. Das liebliche Elisabeth- 
motiv ist hier umschwebt von leichten Triolenfisuren. Zwei- 
mal wird die Bewegung unterbrochen durch das mächtig 
erschallende Motiv der Barmherzigkeit (21), gleichsam als 
ob eine Stimme vom Himmel riefe: Selig sind die Barm- 
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herzigen, ihre Werke begleiten sie. Wie Elisabeth’s Seele 
zu lichten Höhen entschwebt, erklingt plötzlich wieder jene 
Engelsmusik (20), und jetzt schweben die Seligen ihr ent- 
gegen, sie mit e) lieblichem Gesange empfangend, durch den 
immer in der Musik durchklingt: Selig sind die Barm- 
herzigen (20), sowie das Schlussmotiv von Elisabeth’s Gebet 


23. 


Wie in den Wolken verschwindet der hehre Engels- 
gesang allmählich, als löse er sich auf in helle Licht- 
strahlen, 


VI. Feierliche Bsstattung der Elisabeth. 


a) Orchester - Interludium. 

b) Kaiser Friedrich II. von Hohenstaufen. 

ec) Trauerchor der Armen und des Volkes. 

d) Aufzug der Kreuzritter. 

e) Kirchenchor. Ungsrische und deutsche Bischöfe. 


Ernste Giockentöne erschallen. Aber keine Trauer- 
musik soll erklingen. a) Das Interludium bildet vielmehr 
eine Verherrlichung der heiligen Elisabeth Alles was sie 
auf Erden Herrliches vollbıacht, was sie geduldet und ge- 
litten, hier zieht es nochmals an unserem Auge vorüber, 
aber verklärt von himmlischem Glanze. Die Verknüpfung 
und Verarbeitung der Motive, welche die Hauptmomente der 
Handlung im Werke charakterisiert haben, ıst von wunder- 
barer Kunst. Nirgends ein blosses Aneinanderreihen, sondern’ 
stets ein aus dem Wesen der Idee entspringende musika- 
lische Entwicklung, deren Wirkung noch erhöht wird durch 
die fein : abgewogenste Verteilung der Gegensätze. Gleich 
nach dem DBeginne des feierlichen Geläutes hebt das Or- 
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Orchester das Thema der Armen (22) an. In der Stimmung 
klingt es jedoch nicht mehr düster, wie früher, vielmehr 
rückt es die siegende Macht aus, welche den Werken der 
, Barmherzigkeit innewohnt. „Selig sind die Armen im Geiste* 
könnte man als Motto über dieses Thema setzen. Gerade 
für diese Seite des christlichen Lebens hatte Liszt eine 
seltene Liebe und Empfänglichkeit; anderen wohlthun, barm- 
herzig und zugleich demütig sein, das waren ja auch seine 
Haupttugenden. Aus diesem Gefühle entsprang auch Liszt’s 
unbegrenzte Verehrung zu seinem Namenspatron, dem heiligen 
Franziskus. dem „saint fou“‘, wie ihn Liszt gerne nannte. 
— Das Thema der Armut geht schnell über in das 
Elisabeth-Thema, welches hier in gewaltiger Majestät 
Jahinbraust und die Verklärung Elisabeth’s bedeutet. Nun 
folgt das Kreuzzugsmotiv (9) in tiefsinniger Weise zu dem 
Thema der Armut und Selbstentäusserung (22) in Be- 
ziehung gestellt; das Marziale (11) und das Wallfahrts- 
lied (12) schliessen sich an. Neue Belebung findet das 
Stück durch die Einführung des ungarischen Themas 
(4) mit folgender mächtig wirkenden Steigerung. Dieser 
folgt dann als Höhepunkt der gesamten Steigerung das 
Elisabethmotiv in stets neuer lebendiger Bearbeitung. Der 
Schluss ist dem des Vorspiels gleich gebildet. — Jetzt 
tritt Kaiser Friedrich II. auf. b) Er meldet seinen Vasallen 
ie Absicht, zur Gruft der Heiligen zu wallen. Zugleich ver- 
kündet er, dass „die Räuber der Habe Elisabeth’s des 
Himmels Strafe und des Reiches Acht verfallen 
sind“, die Heilige aber, die uns Fürbitterin geworden, in 
ewigem Lichte mit ihrem Gatten jetzt vereint sei. Nach 
den Worten: „So kommt, lasst uns zur letzten Hul- 
digung Elisabeth zu Grabe tragen“, setzt sich der Zug 
zu den Klängen des Motivs der Armen (22) in Bewegung. 
c) Die, welche Elisabeth am meisten zu danken haben, die 
Armen und das Volk bilden den Anfang des Zuges unter 
hehrem ernsten Gesange, in dem neben Motiv 22 auch 21 
eine grosse Rolle spielt. — 
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d) Den Armen folgen die Kreuzritter, deren Chor sich 
auf das Motiv des Kreuzrittermarsches (11) stützt. Jetzt be- 
tritt der Zug die Hallen des Domes. Da braust ihm unter 
feierlichem Orgelklang der Kirchenchor: „Decorata 
novo flore* entgegen. e) Ungarische Bischöfe ver- 
herrlichen Elisabeth, das Kind der „Nobilis Hungaria“ mit 
dem Hymnus: „Nova nobis lux illuxit“* (ungarisches 
Motiv 4). Deutsche Bischöfe folgen mit dem Hymnıs: 
„Laeta stupet Thuringia“ (Elisabethmotiv 1). Alles Volk 
fällt begeistert ein bei den Worten: „Tu pro nobis mater 


‚pia, roga regem omnium.“ Der Schluss, der wieder 


dem des Vorspiels und des Interludiums gleichgebildet ist, 
klingt in einem kurzen aber weihevollen Amen aus. — Man 
könnte sagen, dass dieser letzte Teil des Werkes, der gleich- 
sam ein kleines Oratorium im Oratorium bildet, überflüssig 
wäre, aber er ist es ebensowenig wie z. B. die oratorische 
Apotheose am Schlusse des II. Teiles von Goethe’s Faust. 
Wir haben die Heilige in glücklicher Zeit gesehen, wir sehen 
sie ringend in höchster Not, wir sehen sie sterbend, und 
stets und immer war ihr Leben dem Wohlthuen geweiht. 
Jetzt erschauen wir sie auch in der Verklärung, als eine 
Fürstin des Himmels und selbst von dort fallen ihre Segens- 
strahlen auf alle herab, die sich zu ihr als Fürsprecherin 
wenden, Es ist die alles besiegende Kraft des Mitleids, 
wodurch wir alle selig werden sollen. — 


Fritz Volbach. 
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